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VORWORT 



In der Stunde, da die erste Lieferung des von mir verfaßten Abtduiitts dieses I landtaclitt 
in die Welt gehen soll, fühle ich den Wunsch und die Pflicht, mein Unterfangen nach 
zwei Seiten hm zu rechtfertigen: den Kunstfreunden gegenüber und vor den FachgenosseiL 
DJe Oescbkbie der mittdalterlicben Kansl, und iiutiesoiMiefe die Oesclddite der Makrei und 
Plastik im Mittelalter bildet eine Kette ungelöster Probleme. Es geht gar nicht an, von ihr 
zu reden, ohne dieser Probleme zu gedenken. Man kann sie fast nur ais Geschichte von 
Problemen sdureilien. Dem, der in erster Linie AafldSnuig über Tatsacben verlangt, vermag 
man darum beim besten Willen nur Steine statt Brot zu bieten. \X'ir sind jn heute grade erst 
so weit, daß das Rohmaterial, zuti^e gefördert ist — fast überall in annähernder VoUständig- 
IceiL Wiesich die Dinge zueinander verhalten, wie sie sich SuBerHcb gruppieren, wie sie inner- 
licli zusaiiinieiiliaiigen, wie im einzelnen Fall oder in gan/cii Reihen von Kunstwerken die 
künstlerische Leistung zu bestimmen und einzuschätzen seij hierüber sind die Erörterungen 
noch im vollen Fluß, ndvm — und wer hätte das Recht oder die Mach^ iMe Wogen 
dieses Stromes gerade heute zu zerteilen lind die, die ihm folgen wollen, sidier räld tndKnen 
Fußes zwischen den drohenden Wassermauem hindurch zu leiten'^ 

Es gilt in diesem Falle — das soll gar nicht verschwiegen ^ein — , daß die Darstellung 
mehr um der Vollständigkeit des aus so vielen Gründen wünschenswerten und, wie es sich 
heute schon zeigt, weiten Kreisen willkommenen Unternehmens willen geschieht, als weil die 
Dinge reif iur sie wären und zu ihr drängten. Durch diese Lage der Sache wird Inhalt und 
Ton der nachfolgenden Betradttung wesentlich bestimmt sein. Dem freien Schalten der Per- 
sönlichteit mit klar zur 1 land liegendem Material sind enge Schranken gesetzt. Die Materie 
hat das Ubergewicht über das geistige Schaffen. Bis in die Sprache hinein wird alles ge- 
dämpfter, Stockender zum Ausdniclc kommen müssen, als auf den anderen Gebieten. Mflgea 
die > Laien« unter den Lesern sidi dmxh diese unabänderücfaen Umstände zur Nacksidit 
stimmen lassen! 

EKe FadiKcnossen dagegen werden nicht fordern dürfen, daß der zu schnellem Ent- 
schluß und mit dem Ganzen Schritt haltender .\rbeit Gezwungene alle einzelnen Probleme 
vm Orund auf und aus eigener Kraft durchgearbeitet hätte. Sie werden einseben, daß hier 
schiießlidi doch der Drang zur Zusammenfassung des Bekannten über die Pflidit zur Auf» 

Idsung des ganzen Gebiets in seine Teilprobleme siegen, daß auch auf ausdrückliche Aus- 
einandersetzung mit den Prolifemen oft verzichtet und stillschweigend in umstrittenen Fragen 
diese oder jene EiUscheidujig gewählt werden mußte. Oft stillschweigend — hoffentlich nur 
selten blindlings. Die Darstellung mußte auch insoweit dem allgemeinen Programm dieses 
ja nicht im engsten Sinne fachwissenschaftlichcn Handbuches Rechnung tragen, als sie die 
künstlerisch und entwicktungsgeschichtlich wertvollen hrscheinungen hervorhob, die grade 
im Mittdalter so zahlreichen Orumwn bildkttnstlerischer Erzeugnisse von viwvdcgimd gf^en- 
ständlichcm Interesse und von rein lokaler Bedeutung zurücktreten ließ. Fs konnte sich in 
keiner Weise darum handeln, hier ein Inventar der künstlerischen Hinterlassenschait des 
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Mittelalters aufzunehmen. Durch die Literatuiaiij^alti'n, die jedoch hier so wenig wie in den 
anderen Teilen des üandbuchs eine erschöpfende Bibliographie darstellen Wullen, ist dalür 
gcsoq^ daß dem wdier Stvebenden der Zugang zu jedem Tdigdiiel der mittdatterlicben 
Kunst eröffnet werde. 

Was die Disposition des Stoffes anlangt, so enthält der erste Halbband eine allgemeine 
Einffihning in das hier bdiattddfe Gebiet und die Oescliidite der mittdalterlidien Malerei 

und Phisfik in IfalicTi bis zum Ende des Trecento, der /weife Halbband wird der Kunst in 
den Ländern nördlich der Alpen bis in die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts gewidmet sein. 

Wie weit nun gerade ich midi erlriUmen durfte, diese Afhdt zu unternehmen? Idi ver* 
mag mich nur damit /u rechfferii^en. daß ith mich offen als Tklektikcr von Natnr aus 
bdcenne. Das ist nichts Rühmenswertes; doch mag es zu Zeiten auch Verdienst werden. 
Wenigstens sind unter denen, denen das Sdiaffen aus Eigenem versagt ist, die Elrleirtiker, die 
von allem das Beste zu neiimen suchen, vielleicht auf richtigerem Wege als die .Wauierisk-n, 
die nur auf eines Meisters Worte schwören, sie ins Unendliche wiederholen und abwandeln 
und nidit müde werden, den Einen gegen alle anderen auszuspiden, ebenso dnseitig in ihrer 
Oefolgsdiafi ait UlO, wie in ihrer Ablehnung aller derer, deren Denken dem ihren ~ oder 
dem seinen — nicht gemäß ist Sollten wir nicht Optimisten genug sein, 7U j,'lauben, daß 
überall, wo ernste geistige Arbdt geleistet wird, auch etwas Positives zutage kommt, und uns 
nidltmöben, dies Positive herauszuarbeiten und festzuhalten? Die heute so beliebte Stellung- 
nahme zu der wissenschaftlichen Produktion der „anderen" : die Annahme und Ablehnung en 
bioc, die Annahme und Ablehnung ganzer Persönlichkeiten, scheint mir weder geistreich noch 
gewissenhaft genug, ab daß ich mich ihr ansdüiefien Icflnnte. Mir scheiAt vielmdir, daß es 
in der wissenschaftlichen Forschung nicht auf die Persönlichkeiten, sondern allein auf die 
Arbeit und auf die Gedanken ankomme. So wird man vergeblich suchen, aus welcher Richtung 
oder Sdiuie die vorliegende Darstdtung der mittelalterHdien Kunst hervofgeigaiigen sd — 
man soll mir aber auch nicht vorwerfen, daß ich mich, wie's kürzlich einmal einem anderen 
gegenüber so schön formuliert wurde, von Spinngeweben habe einfangen lassen, wenn ich 
midi zur Ansicht dnes von allen Rechtgläubigen Vdfehmten bekenne. 

Selbst den Namen des Lehrers, dem ich mich im fnnerstcn verpflichtet fühle, mag ich 
hier nicht nennen — die, die es angeht, wissen ihn — , weil ich weiß, daß zu viel tremder 
Stoff ddi seiner Ldm angedrängt hat und weil tdi ihn nidit ndi der Verantwortung für 
alles Unzulängliche m meiner Darstellung belasten mag; wasdwa gut ist in ihr, im einzelnen 
wie in der Oesinnnngf stammt im letzten Grunde von ihm. 



Kiel, Januar 1914. 
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Abb. 1. Wunder des hl. Clemens, Rom, San Clement« (Phol. Anderson). 



I. 

Das Wesen der mittelalterlichen Kunst. 

Dem Geschichtschreibcr der mittelalterlichen Kunst wird das Endziel aller Wissenschaft, 
die Vielheit der Erscheinungen in einheitliche Begriffe zu fassen, immer in weiter, uner- 
reichbarer Feme schweben. Ihr Wesen ist zu mannigfaltig bedingt, als daß es möglich wäre, 
alle ihre Schöpfungen aus einer Wurzel abzuleiten. Ihre Schicksale sind zu fest in dem all- 
gemeinen weltgeschichtlichen Geschehen verwurzelt, als daß man sie aus einem immanenten 
Entwicklungsgesetz erklären könnte. Sie ist keine primäre Kunst, sondern eine abge- 
leitete. Sie wächst aus der antiken Kunst der Mittelmeervölker in ihrer letzten, durch die 
Durchkreuzung der verschiedenartigsten Strömungen charakterisierten Phase heraus und ist 
somit von vornherein belastet mit einem überreichen Erbe, das sie nur teilweise und unter 
sehr verschiedenen Bedingungen sich anzueignen und weiterzubilden vermag. Genau so, wie 
das imperialistische Ideal des Römerreiches die staatliche Organisation des Mittelalters lange 
Zeit gehemmt hat, hat die künstlerische Hinterlassenschaft der Antike alle neue Kraftent- 
faltung mehrfach unterbunden, und auch vor unserem Urteil noch steht das antike Schön- 
heitsideal — nicht als absoluter Maßstab, sondern als offenkundiges, doch unerreichtes Vor- 
bild der mittelalterlichen Kunstschöpfungen — oft drohend da und zwingt uns zuzugeben, daß 
die mittelalterliche Kunst in vielen Teilen eine unzulängliche gewesen sei. Aber auch dort, wo 
sie sich zur vollen Höhe der reinen, freien und geistverklärten Schönheit erhoben hat, ist sie 
ohne die Antike nicht zu denken, ist nicht ihr absoluter Gegensatz, sondern ihre Umbildung 

O. Vlltlbam : Malmt u. Plulik d. MiHdtll. | 
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—> ans {reilidi dar Antile vOlUgr fremden, litten kfimflofschen Tendenzen zawideriaufendm 

Kräften und Absichten heraus. Es handelt sich um mehr, als um ein Nachleben einzelner 
Motive der antiken Kunst. Wer in der gotischen Gewandfigur nicht den phidiasischen Kern 
entdeckt, ist wohl nicht fähig, die Physiologie der mittelalterlichen Kunst zu begreifen. Gerade 
der christliche Charakter dier mittelalterlichen Kunst band sie an die Antike, denn die christliche 
Kunst war, wie in dem vorangehenden Bande dieses Handbuches gezeigt worden ist, in der 
AiUikc crwadiscii, und das geheiligte Erbe des Altchristlichen enthielt das kQnstleriüdie Out 
der Alten Welt — wie ja auch die mittelalteriiclie Theologie ans ihren frahchristlicfaen Grund- 
lagen Begriffe und Denkfomen der antiken Philosophie überkommen hat. Die große Geschichte 
der Auseinandersetzung der abendländischen Völker des Mittelalters mit dem antiken Erbe 
in PtriHife, Rechte L»Entur, PfaikMopliie und Religion ist zum galn Teile audi die Oeseiildite 
der mittelalterlichen Kunst. Diese ist somit ein komplexes Gebilde, das man wohl restlos 
analysieren kann, dem g^enüber aber alles synthetische Bestreben von vornherein in enge 
Schranken gewiesen ist. 

Unter dieser Reserve nur wollen wir wagen, einleitend etuas von den positiven Gnuid- 
kräften der nüttelalterlichen Kunst auszusagen. Dastehen denn zwei Tatsadien voran. Einmal ist 
die ndHriaHerlidie Kunst vorwiegend kirchliche Kunst. Ihre Stoffe und ihre allgemeine 
Erscheinungsweise, ihr Umfang und ihre Stimmung ergeben sich aus ihrer Stellung im Dienste 
der christlichen Kirche. Sodann aber ist der Geist der jungen nordischen Völker, die seit 
dem 5. Jahrhundert unserer Zeitrechnung das rOmische Weltreich aufgelöst und während des 
ganzen Mittelalters mit der Kirche um sein Erbe gerungen haben, für die Umbildung der 
antik-frühchristlichen Kunst in die mittelalterUdie, für die besonderen formalen Ideale des 
Mittelalters maßgebend gewesen. 

JIAan wird guttun, bei aller Hetracluung der mittelalterlichen Kunst diese beiden Faktoren 
gleichmäßig im Auge zu behalten. So gewiö ihr Verständnis ohne die Kenntnis der christ- 
lichen Religion und ihrer Quellen, ohne die Kenntnis der mittelalterlichen Dogmatik, Predigt- 
Uleratur und kirchlichen Dichtung, de« ndtldalteiriidiett Kultus und sdner Interpretation un> 
möglich ist, so können die Gesetze, nach denen sich die kirchlich bedingte Vorstellung zur 
anschaulidieii Form entwickelt hat, nur aus den jenen Völkern eingeborenen künstlerisdien 
Kräften begriffen werden. 



In den Aogen der Kirche ist die Kunst nkht Selbstzweck, sondern dienendes OUed im 

festgefügten Organismus des kirchlich geordneten Lebens. Es wäre falsch und einseitig zu 
sagen — wie es oft geschieht — , daß die Kirche die Kunst nur als Mittel zur Heilsverkündung 
angesehen hätte. Die viel zitierten Worte mittelalterlicher Theologen von Gregor dem Großen 
(590 —604) bis zu dem Liturgiker Durandus (f 1296), daß die Kunst eine „Schrift der Laiea** 
sei, die dem d"^ [ p=fi>^ ''nkundigen die Kenntnis der Heilslehre vermitteln sollte, haben nur 
theoretische Bedeutung und tialten gegenüber den großanigen Schöpfungen der mittelalterlichen 
Kunst nidit stand. Der Zusammenhang zwischen Kunst tmd iQrche ist tieier als in widier 
pädagogischen Tcleologie zu fassen. Die Kunst ist die von allen praktischen Zwecken freie 
Manifestation der kirchlichen Vorstellungen, und jene Äußerungen haben ihr erst nachträgUch 
dne wohl wichtige aber doch sdkundSre Wirtung im IXcnsie der Kirche zugeschridien. Denn 
wollte man die Zweckbestimmung v.::'-.!! It als maßgebend ansehen, so könnte man den unge- 
heuren Reichtum an formaler Phantasiie, die auf rein künstlerisdien Voraussetzungen beruhende 



Die kirchlichen Voraussetzungen der mittelalterlichen Kunst 
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Durdidringimg der darstellenden Künste, Plastik und Malerei, mit der Architektur gar nicht 
begRifim. Wie viel und in den g«tischai Kfltbcdrakn, wieviel von dt» Slnil]itarai in den lief 

versdiattefrn Ardiivolten der P rtale oder hoch oben an der Fassade und tu den Türmen, 
von den Bildern in den vor lauter Licht- und Farbengeiuokel kann im einzelnen zu sehenden 
Ol aaf en s tem konnte denn fibcrliau]it ad usuoi ddpMni dienen? Das Idblicbe Auge vermochte 
doch nur einen geringen Bruchteil alles Gestalteten zu erfassen, der Verstand der Laien wohl 
herzlich wenig nur von dem tiefsten Sinn dieser unerschöpQicb reichen Kompositiooea zu be- 
greifen. Nein, die mitfaäallerildie Kons! war mebr als BUdersctiriftl Aber sie war dodi 
vorwiegend Abbildung der kirchlichen Lehre. Die Orundvorstellung der Kirche von dem Werte 
der sichtbaren Welt und allen zeitlichen Geschctiens in ihr lag allen ihren Darstellungen zu- 
grunde, und die letzten Spekulationen der Theoio^ui: über die Zusammenhänge des ganzen 
Daseins haben in den größten Kunstschöpfungen des Mittelalters Gestalt gewonnen. Und 
darin beruht die F.igenart der bildenden Kunst in dieser Epoche der Menschheitsgeschichte 
zum guten Teile; dcorin liegt der große Widerspruch, den wir heute vor allem auf den ersten 
Bück in ibr empfinden: da6 nicht sinnliches Erlebnis, sondern geistige Vorstellung, nictit An- 
ertennung, sondern I.eugnung des Wertes der Erscheinungswelt die Wurzel ihres Schaffens ist. 

Das Verhälmis des mittelalterlichen Denluns zur Welt war ein rein begriffliches. Indem es 
sidi auf die Henidlang eines nnlversalen Weltbildes nach MaBgabe der christlichen Glaubens» 
Vorstellung konzentrierte, nahm es seinen Ausgangspunkt nicht in der Untersuchung der Natur, 
sondern in der Interpretation der biblischen Offenbarung. Von ihr aus umspannte bald ein 
Immer scharier durchgeaiMlete Oedankenqrstem alle Erscheininigen der sichtbaren Welt und 
a!le Vorgänge des seelischen Lebens. Das Fin/elne galt nur in seinem Zusammenhang mit 
dem Universum. Und dieser Zusammenhang ergab sich nicht aus den konkreten Tatsachen der 
Erfadmuig, sondern aas den aller ErEabning entzogenen Obemalfirlidien Beziehungen. Der 
Mensch galt nicht als individuelle Erscheinung, sondern nur der Begriff „Menscir' hatte 
Sinn als Bestandteil des abstrakten Weltbildes. Man untersuchte nicht die psychische Struktur 
des Menschen, sondern entnahm aus der Bibel die Vorstellnngen von seiner seelischen QualitSt. 
Er war der Träger der Sünde, der Gegenstand der Erlösung, sein ganzes Dasein erschöpfte 
sidi in dem Widerspiel von Verderben und Heil. Die Natur hatte als unbeseelt um ihrer 
selbst willen kern Interesse. Nicht der tatsädiliche Bestand der Welt, die rdne Existenz der 
Dinge interessierte die Denker des Mittelalters, sondern das Geschehen, der Ablauf der Er- 
eignisse und diese nur wieder im Sinne der christlichen Heilsgeschichte, die sich ihnen mit 
der Weltgeschichte identifizierte und in der liturgischen Ordnung des Kirchenjahres und seiner 
Feicm ihre stetige ideelle Wiederholung erfuhr. Hier war alles bis auf das letzte in ein 
System ^'»'bracht. Uber;!l! «^.'h m;m die Ne*',vetidigkcit, das Oesetz dieses Geschehens. Der 
Ausdrucke dieser üesetzmaliigkeit war die mittelalterliche Symbolik. Diese Symbolik beruht 
auf dem Oedanken, daß nichts auf der Wdt für sich allein da sei, sondern alles in bezog 
auf ein anderes; die Beziehung der Dinge zueinander aber ist keine kausale, sondern eine 
rein logische. So stehen die Vorgänge der Heilsgeschichte in einem festen Zusammenbang, 
dodi nkht insofeni riner den andern hcrvoigenrfien, sondeni indem er ihn voigedentet hat So 
werden Tiere und Pflanzen auf Grund bestimmter - oftmals ganz imaginärer - Eigenschaffen 
mit Personen und Ereignissen der Heilsgeschichte, mit kirchlichen Einrichtungen u. dgl. in sinn- 
volle Verbindung gämtbt Damit aber liegt für das IMittelalter die Bedeutung aller Dinge 
nicht in dem, was ihnen eigentümlich ist, sondern nur in den Eigenschaften, die sie mit anderen 
teilen; es fehlt der Sinn für das Charakteristische, es fehlt auch das Verlangen nach 

l* 
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einem vollständigen trfassen der Erscheinungen in ibrem organischen Zusammenhang. Nur 
Abstraktionen, TeilMldcr der WirkUcbkeit, werden jn die Vwstdlung: aofgenofamen. 

Man wird sich diese symbolische Denkweise, soweit sie für die Eigenart der Kunst 
bestimmend war, am leichtesten in einem besonderen Anwendungsfall klar machen können, 
in der sogenannten Typologie, d. Ii. der begrifflidien Verknüpfung von Vorgängen aas dem 
Alten und Neuen Testament. Für jedes bedeutsame Ereignis des Neuen Bundes wurden Vor- 
bilder im Alten gesucht und die letzeren nun nur in dieser Eigenschaft gewürdigt, interpretiert 
— und fOr darstellenswert gdiolten. So cntspradten der Verkündigung der Jungfrauengebart 
Gideons Fellwunder, der Mannaregen, der blühende Stab des Aaron, der brennende Busch, 
die „porta clausa" in Hesekiels Vision, so schien die Kreuztragung in Isaaks Gang auf den 
Berg Moriah mit dem Opferholz, in der holzsammelnden Witwe von Sarepta, das Abendmahl 
in der Speisung Abrahams durch Melcliisedek vorgedeutet usw. usw. 

Schoniiieraus w ird verständlich, daß es der mittelalterlichen Kunst nicht darauf ankommen 
konnte, die biblisdien Vorgänge in ihrer realen Erscheinung wiederzugeben, sondern daß sie 
sidi auf die Hervoriidnuig der bellagcsdiiditlidi und insbesondere dw ^nnboliscli wicbtiB^ 
Flemente der Geschehnisse beschränkte. Bei der Anbetung der heiligen Drei Könige (die ,|drei'* 
waren, weil sie dreierlei Gaben bhngai, und „Könige", weil man die Psalmstelle „Die Kfoige 
am Meer und in den Inseln werden Oescbenke bringen, die Kflnige aas Rdcbarabien und 
S*ba werden Gaben zuführen" [Ps. 72, 10] auf sie bezog) also war es nicht ihre Aufgabe, 
ein Bild des ganzen reichen Aufzuges zu geben, sondern es genügte, wenn Mutter und Kind 
und die drei Oabenbringer vor Augen geführt wurden. Die Darstellung der Taufe Christi 
erschöpfte sich in dem Bilde eines bis zur halben Höhe des Leibes von Wellenlinien über- 
zogenen nackten Mannes, der Taube über seinem Haupte, des Taufenden und unter Umständen 
dienender Engd zu den Seiten. Im Bilde der Kreuzigung wurde nicht das ganze Drama von 
Golgatha vorgeführt, es bedurfte nur des Gekreuzigten zwischen Maria und Johannes, ZU 
denen bald im völligen Siege der Symbolik über die realistische Auffassung des Vorganges 
Ecclesia und Synagoge, die triumphierende christliche Kirche und das vernichtete Judentum, 
Longinus mit dem S|>eer und Stephaton mit dem Essigschwamm als Repräsentanten der be> 
kehrten Heiden und Juden tiin/u traten. 

Alle natürliclien Zusaiiiiiieiihange des Geschehens werden für solche Vorstellung irrelevant, 
und es war eine unmittelbare t^^ulge dieses Verhältnisses des mittelalterlichen Denkens und der 
mittelalterlichen Kunst ztu" Erscheinungswelt, daß die Kunst sich fast völlig auf die Wieder- 
gabe der menschlichen Figur beschränkte- Die übrige Natur, Tiere, Pflanzen, 
atmosphärisdie Ersdieinungen werden nur sowdt in die kün^eriscbe Doisldlung au^[enQmmen, 
als sie einen symbolischen Sinn besitzen (wie dies bei den Tieren in weitgehendem MaBe der 
Fall war), oder zum Verständnis des dargestellten Vorgangs unbedingt erforderlich sind. 
Bd der Verkündigung an die Hirten dürfen nafürUdi die Schafe nicht fdilen, ffileam maß 
auf seinem Esel sitzen wie Christus bei dem Einzug in Jerusalem, der wieder ohne einen 
Palmbaum zum mindesten und ein Stadttor mit einigen Köpfen darin als Ziel des Rittes 
unverständlich blidte. Der Stern bd der Anbetung der KSnige, Sonne und Mond bd der 
Kreuzigung, die Meereswogen und eine Wolke bei der Stillung des Sturmes sind als ent- 
scheidende Bestandteile der Geschichten unentbehrlich. Aber auch bei diesen Erscheinungeu 
der freien und bewegten Natur, der Lichtträger und Schattenspender bleibt es bei einer iso« 
Uerten Darstellung, die das Fluktuierende in festem, linearem oder körperlichem Bilde faßt, 
nur sdn Dasein, aber nicht sdne Wirkung verbildlicht Die „Landschaft" als solche ist bis 
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zum Eade des Mittdalters keia Gegenstand der Kunst. Das Licht scheidet gänzlich aus 
den Bcfcidie der iititidalteriidien Kunst aus and damit ist sogldch alte KBrpadanfenang 

im Bilde in eine ganz bestimmte Richtung gewiesen: der Körper ersriieinf völlig isoliert, 
herausgelfist aus Luft und Licht und aus allem seine Erscheinung t>edingeiiden Zusammen- 
hange des Raumes. Er hat gar keine räumlidie Existenz, sondern sein Btld erscheint in 
reiner Flächenprojektion. Durch diese Fassung der Einzelfigur wird nun abermals die Dar- 
stdhuig von Handlungszusammenbängen, die Erzäbiuqgsweise in bestiountem Sinne bedingt. 
Wenn die dnzdne Oestatt iddit im Raome stdrt, «o kSnnen auch dfe Beziehungen mehrerer 
Gestalten zueinander nicht räumlich geordnet sein, sondern sie können sich nur in der Fläche 
abspielen. Das Hintereinander wird zum Nebeneinander, beziehentlich nach Maßgabe des 
Bildfeldes zum übereinander. So kommt es dann endlich, durchaus im Sinne der mittel» 
alterlichen Auffassung von der Kunst, dazu, daß die malerischen und plastischen Gebilde 
nicht als optische Einheit erlebt, soodein in ihren einzelnen Bestandteilen nacheinander vom 
Auge „abgelesen" werden. 

Diese Inkohärenz der Darstelliiiic ist bei SflitB Oiunareichen Kompositionen, die sich nicht — Wie 
etwa der Einst« in JemMicm «der die Kmiztragniv — nibtt ia der Flidie, in einem Bemqpinfizqgc 
catwidKlB, oder — wie die Kiemlguns und die Hlmtndfalirt — um dn fettet Zentrum nuammcndiHeBen, 
also beispielsweise heim ßethteheinitisctien Kinderrtiürd. be! der Oefanjennahme offenbar. Wir wäfilen, um 
«ie zu verdeutlichen, ein besonders markantes B«i&piel iii der Darstelluni; eines Wunders des Iii. Clemens in 
der Unterkirche von San Clemenle in Rom (Abb. I). Der Heide Sisinius bedroh! seine bekehrte üenuhlin 
Theodora an heiliger Statte; zur Strafe wird er plötzlich mit Blindheit fjes^hU-ig^en, d>x;h auf ein üebet des 
HeUi|j;eti wieder sehend. Der komplizierte Vorgang ist hier vSllig in ein Nebeneinander in der Fläche auf- 
teiOet. Die PriesterKliaft der Kinfae — der üeiüie am Altar — Theodora mit ihren freuen — der Er- 
Mindete nat Minen Dienen: so folgen die in einem unlBsUcben Handlimgazusannnenhange Stehenden tob 
links nach rechts aufeinander mit nur leisen Andeutungen ihrer Beziehungen ; man muß sie, wie gesagt, nach- 
einander „ablesen", um den Vorgang erst nachträglich in seiner Vorstellung als Einheit zu begreifen. Sie 
sind auch von vornherein i^aaz isoliert empfunden jdJ Jarum in der für ihren Anteil an der Handlung 
bezeichnendsten (nicht aber für den Bildzusamnienliau^ fruchtbarsten) Haltung gegeben: die Priester als 
stumme staunende Zeugen, Clemens im höchsten Augenblicke des Gebets um die Wunderwirkung, Theodora 
cia BiU der FrAmmickeit und UnacimM. die c«fen jeden AoffriH gefeit itt, Sieiniut cadlich als der vOllig 
VUlriMe, dca aelne Diener halten uad ieiten mSsoen. Dies IHld mag dann aofleicli etwas von der abstralcten 
Sdlisiening der Figur und der rein symbolischen Funktion der Architektur verdeiillirhcn. 

Für die Malerei ergibt sich aus dem eben Entwickelten, daß von einer wirklichkeitsge- 
miBen Wiedefgabe der Faitat Idne Rede sein kam. Die Gnmdlage der Stilbildung Inldet 
die Zeichnung. Die Farbe ist eine Akzidenz. Die Formen werden nicht ans der Farbe 
btfaus oitwickelt, sondern diese tritt zu dem in der Zeichnung ferti|^ Bilde gewisser- 
maßen et8t nadiMgiidi hinzu und verbindet sich 'nun mit jener zu rein dehorativer Wlrlmng. 
Die Farben der mittelalterlichen Malerei sind darum nicht eigentlich unnatürlich; hi? r^uf 
wenige Aosnalunen entsprechen sie den sog. Lokaliarben der dargestellten Dinge; das Nackte 
ist rOilidi, der ErOoden braun, die Häuser braun und gdb, die Bäume grün, die Ocstime 
gelb, die Gewänder blau, rot und grün. Aber diese Farben geben nur eine Abbreviatur der 
natürlichen Farbenwelt, indem sie in großen ungebrocbeaen Flächen unvermittelt neben* 
einander stehen. Es fdiH eben, auch fiir die Farbenvorsidlimg, das Medium des lichtes; 
die Farben liegen in der Bildfläche, besitzen keinen räumhchen Wert. Sie entrücken die 
Erscheinung mehr der Wirklichkeit, als daß sie sie ihr näh«-ten und betonen den geistigen 
(auf die Vorstellung wirkenden) und den dekorativen (den Zusammenhang des Einzdliildes 
mit dnem größeren Ganzen fordernden) Charakter der mittelalterlichen Kunst. 

So ogUrt sich Idar, daß diese nirgends ein Abbild der Wirldictikeit, sondern nur Andeu- 
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tungea der sichtbaren Welt zu geben gewillt ist. Sie verzichtet darauf, die Totalität der Er- 
sdieinungsweit zu ihr analogen BUdem zu verarbeiten nnd nimmt nur einige Ekownte aas 

ihr heraus, die sie gerade soweit durchgesfalfet, dnß es dem kombinierenden Verstände mög- 
lich ist, sie aufzuocbmen und zu deuten. Das Auge ist nicht das Zentralorgan des künstlerischen 
Erlebnisses, sondem nur der Durcbgangsptmltl {Sr die EindrAdw, die erst durch den Verstand 
tn sinnvoller Einheit verbunden werden. 

Aus den gerade entgegengesetzten Prinzipien der neueren Kunst heraus nennen wir 
diese Darstellungsweise des Mittelalters wqU „befangen". Aber es wird ans der hier gege- 
benen Ableitung schon klar geworden sein^ da6 diese Befangenheit nicht Ausdruck einer 
Schwache, einer Unfähigkeit, sondem daß sie das unverbrüchliche Lebensgesetz dieser Kunst 
ist. „Die mittelalierlicheii Künstler konnten noch nicht so malen und meißeln wie wir", 
wäre eine grundsätzlich ganz verfehlte JMeinung, gleichviel, ob man dabei in völliger Naivi- 
tät ein technisches Unvermögen voraussetzt, oder ob man die Unfähigkeit im Sehen, im 
optischen Auffassen der Erschcinungswelt sucht. Die künstlerische Vorstellung ist vielmehr 
das notwendige Ergebnis oder, wenn man will, das Abbild des gesanden nllidaltaliclMn 
Geisteslebens Die Künstler haben sicherlich ebensogut mehr gesehen, als sie künstlerisch 
gestalteten, wie die ganze mittelalterliche Menschheit mehr erkannt, mehr seelisch erlebt, mehr 
«rfediren iind mehr gditten bat, als in ihrem Oedanfcenqrsiem und in Ihrer E^k zum Aas> 
druck gekommen ist. Künstler und ncnkcr des Mittelalters haben aber, genau so wie die 
Künstler und die systematischen Denker aller Zeiten, aus der Fülle des Erlebten Zug um 
Zug ausgescfateden, um zu einer geistigen Gestaltung — der Denker zu einem Weltbild, der 
Künstler zu einem Stil — y.u gelangen. Wir empfinden diese Ausscheidung heute ganz 
besonders stark; denn sie ging tatsächlich bis an die äußerste Grenze fast des Möglichen. 
Doch nur zugunsten einer außerordentlichen Einheitliciikeit. Kein Zeitafter bat em so ge- 
schlossenes Oedankensystem hervorgebracht,j wie das Mittelalter, keine Kunst hat einen so 
geschlossenen Stil geschaffen, wie die mittelalterliche auf ihrem Höhepunkt. Ihre Natur- 
ferne ist das notwendige Korrelat ihrer Stilhöhe. Es gilt ihr kein Vorwurf, daß sie 
so wenig der Natur sich nSbem konnte, vielmehr höchste Bewunderung, daß sie so weit sich 
von der Natur 7U entfernen, so konsequent sich von ihren Verführungen frei zu machen ge- 
wußt. Und diese Krall der Abstraktion, der inneren geistigen Verarbeitung ist nicht das Ge- 
ringste, was sie uns Nachlebenden zu genießen gibt. 

Hier bedarf es nun freilich «npieich jener Einschränkung, von der eingangs die Rede war. 
Was hier von den aus der kirclilichen Bestimmung sich ergebenden Wesenszügen der mittel- 
alterUdien Kunst gesagt woide, ist bewnBlenDa6en dne tteonctisdie KonstniIrtiiNi, die in der 
Praxis nur bedingt verwirklicht worden ist. Das lag eben an der Nachwirkung der Antike. 
£>ie mittelalterliche Kunst bat ihr hormenideal tatsächlich nicht frei aus den geistigen Onutd- 
liqjen Iwraus cntwidtdn lOnncn, sondern sie war durdi die AntÜK gdmnden und bat so halb 
unbewußt eine Fülle anschaulicher Werte mit weitergeführt, die ihrer natürlichen Art, die 
l>inge zu betrachten, nicht entsprachen. Der malerische und plastische Stil des 12. Jahrhunderts 
als der ZeH der weitestgebenden Befreiung von der antiken Tradition wie von der Natur, bietet, 
wie wir sehen werden, die schlagendsten Belege für das oben Gesagte. 

Nun ist aber diese ganze Betrachtung insofern eine unzulängliche, als ein Fr^eugnis der 
nuttdalterlidien Kunst, grundsätzlich wenigstens, gar nkht in sein«- Vereinzelung gesehen 
werden darf. Genau so vne für den mittelalterlichen Menschen alle Einzelerscheinungen der 
naturlichen Welt ihren Sinn erst aus ihrem gedanklichen Zusammenhange mit dem Weltganzeo 
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Abb. 2. Biblis Pauperum, Weimar, GroRbzgl. Bibliothek 
(uch Otbelcaii, BtblU Ptiip. lud ApekiljrpK)- 

erhielten, wird auch das einzelne Kunstwcric erst sinnvoll durch seine Stellung in einem 
größeren Bildsystem, in seiner organischen Verbindung mit der Architektur, in seiner Einfügung 
in den Schmuck eines Gerätes usw. Die „splendid isolation", in der heute ein Kunstwerk in 
die Welt tritt, stolz in seiner ganz in sich selbst gesammelten Kraft und Schönheit, doch 
grausam herausgerissen aus allen geistigen und sinnlichen Zusammenhängen, fehlt den 
Schöpfungen jener Epoche so gut wie ganz. Und so verstehen wir auch das einzelne Werk 
nur an dem Ort, fUr den es geschaKen und als Bestandteil eines größeren Ganzen. Die Schön- 
heit der mittelalterlichen Kunst ist — wie dies schon bei der Frage des Kolorismus angedeutet 
wurde — wesentlich eine Schönheit der dekorativen Anordnung, und in voller Strenge herrscht 
in ihr das Gesetz der Subordination. 

Dieser relative Charakter der mittelalterlichen Kunst, diese spontane Umsetzung des 
kirchlichen Oedankensystems in ein dekoratives Bildsystem soll hier an einigen 
Beispielen klar gemacht werden : an der sogenannten Biblia Pauperum, an einem Olasfenster, 
an der Organisation des bildnerischen Schmuckes auf einem kirchlichen Gerät und an der 
Fassade der gotischen Kathedrale. 

Die „Biblia Pauperum" (der Name ist nachträglich entstanden und beruht doch wohl 
auf einem Mißverständnis?) soll hier voranstehen, obwohl sie einer verhältnismäßig späten 
Zeit des Mittelalters entstammt und nur eine geringe künstlerische Vollendung erfahren hat ; 
aber die Umsetzung der gedanklichen Vorstellung in die Bildform ist hier am leichtesten zu 
greifen. Es handelt sich um ein weitverbreitetes, in vielen Varianten vorkommendes biblisches 
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Bildeibuch, dem die oben erSrterte Typologie des 
AHen md Neuen Testamentes zugrunde liegt: eine 

Szene des Neuen Testamentes wird begleitet von zwei 
alttestamentlichen Parallelen, und dazu gesellen sieb 
die Bilder von vier Propheten, die jene Szene voraus 
vericfindet haben. Aus diesen sieben Elementen ergibt 
sich nun ein Bildsystem, in dem das Hauptbild in die 
Mitte gestellt wird, die vier Prophetenhalbhguren (in 
der Regd) in die Diagonalen und die Panlldazenen 
an die Seiten. Inschriften auf den Rahmen und auf 
Sdiriftbändem, unter und über den Bildern geben 
die notwendige Erläuterung. Das einzdne Bild er- 
hält nur in diesem syf^tematischen Zusammenhange 
einen Sinn, Bild und Wort verschmelzen miteinander 
zu nnlMNuer Einheit Auf dem hier afegdiildeien Bei- 
spiel (Abb. 2) erscheint das Abendmahl (in starker 
Abkürzung) zwisdien Abraham und Melcbisedek und 
der Mannatese. Dabei ist die vorbüdficke Bedeutung 
der Melchisedek-Oeschichte handgrdllich vor Augen 
geführt, indem „Brot und Wein", die dieser dem Abra- 
ham darreicht (Gen. 14. 18) geradezu in der Form des 
Abendmahlskelches und der mit dem Bilde des Oe- 
kreuzigten geschmückten Oblate dargestellt werden. 

In einem Glasfenster der Kathedrale in Sens 
(Abb. 3) ist ein besonders reidies und lebendiges 
Bildsystem dadurch gewonnen, daß die drei Szenen 
aus der Geschichte des bannherzigen Samariters in 
den rautenfBi migeii MitteHddeni vm je vier symbdU- 
sehen Parallelszenen in den angeiögten Kreisen be« 
gleitet werden. Man sah in jenem Oleidmis ein Al^ 
bild der ganzen Heilsgesdiichte. Der Auszug ans 
Jerusalem und der Fall unter die Räuber l>edeu- 
tete den Verlust des Paradieses und das Verfallen 
der Mensdiheit an die Sfinde; so sind hier jenen 
ersten Bilde des Gleichnisses vier Darsidlungen vom 
Sündenfall und von der Austreibung aus dem Para- 
diese beigeordnet. Priester und Levit repräsentierten 
das AlteTestament und das Mosaische Gesetz, die die MenscUieit nicht zu retten vermögen ; durch 
vier Mosesbilder wird dies deutlich gemacht. Der barmherzige Samariter war natürlich 
Christus und so schUeßen sich um das Bild der Einbringung des Armen in die Herberge 
Vier Darstellungen aus der Passion: Cliiistus vor Pilatus, Christus an der Siule, der EiMcnngs- 
tod und die Frauen am Grabe. DerQierub, der oben die ersten Menschen aus dem Paradiese 
weist, steht nun hier unter dem Kreuz und steckt sein Schwert in die Scheide. 

Es ist lein Zufall» daB diese ersten beiden Beispiele der von Urchlidun Ideen ge- 
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tragenen Bildoiganisation der deutschen und der franzOsiscben Kunst entnommen waren. Schon 
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Abb. 4. Taufbecken im Baptisterium von Verona (Phot. Lotze). 



hier zeigt sich, daß diese beiden Länder der eigentliche Mutterboden der mittelalterlichen 
Kunst gewesen sind, während Italien in der Ausbildung des Inhaltes sowohl wie der spezifisch 
mittelalterlichen Formensprache hinter ihnen in weitem Abstände zurückbleibt. An die Stelle 
tief durchdachter Symbolik tritt in Italien meist die einfache historische Bilderreihe. F.s mag 
dies Verhältnis in den folgenden Beispielen näher beleuchtet werden. 

Die Reliefs an dem marmornen Taufbecken im Baptisterium von Verona (Abb. 4) 
geben nichts als eine Reihe von Jugendgeschichten Christi, die mit der Taufe im Jordan 
ihren Abschluß findet. Ganz anders der bronzene Taufkessel im Dom zu Hildesheim (Taf. 1). 
Er ist ein berühmtes Beispiel für die innige Verflechtung von theologischer Spekulation und 
bildender Kunst. Er sei auch hier besprochen, weil sich tatsächlich an keinem anderen Werke 
die Prinzipien des Mittelalters so deutlich offenbaren. Schon der Reliefschmuck der großen 
Flächen an dem eigentlichen Kessel und auf dem Deckel ist ganz durchtränkt von Symbolik. 
Vom die Taufe Christi, bei der die geistige Bedeutung vor allem betont wird : die Erscheinung 
der Herrlichkeit im Bilde Gott-Vaters und der Taube und in den dienenden Engeln ebenso, wie 
in dem in innerer Mühsal sein allzu hohes Amt vollziehenden Täufer. Die benachbarten Flächen 
werden, wie in der Biblia Pauperum, von symbolischen Vorgängen aus dem Alten Bunde 
eingenommen. Der Durchgang durch das Rote Meer versinnbildlicht die befreiende Kraft des 
Taufwassers, der Durchgang durch den Jordan den durch die Taufe eröffneten Zugang zum 
Heil. Zu höheren Spekulationen über die sittliche Bedeutung der Taufe erhebt sich der 
Bildschmuck in den Feldern des Deckels. Da steht über der Taufe das Bild der Buße, durch 
die die Taufgnade immer von neuem gewonnen wird ; rechts davon eine Allegorie der christ- 
lichen Caritas, als eines der Mittel das Heil zu erwerben; gegenüber der bethlehemitische 
Kindermord als das erste christliche Martyrium, ein Bild der Bluttaufe, die die gleiche Gnade 
wie die Wassertaufe vermittelt. Auf der Rückseite ( Abb. 5) das Widmungsbild : der Stifter Wilbemus 
kniet vor der zwischen den heiligen Bischöfen von Hildesheim Godehard und Epiphanius 
thronenden Maria. Darüber auf dem Deckel eines der geläufigsten Symbole der Mutter Gottes : 
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der Stab des Aaron, dem durch göttliche Kraft 
eine Blüte entsprießt. Wie in der Biblia Pau- 
perum treten auch hier zu den Bildern reichliche 
Inschriften hinzu, die ihren Sinn enträtseln. 

Doch die Symbolik dringt weiter und unter- 
wirft sich auch die Träger des Taufbeckens und 
die über ihnen aufsteigenden vier Streifen, die 
jene großen Bildfelder scheiden. Und hier tritt 
das einigende Band '/wischen Symbolik und 
Kunstform am allerdeutlichsten in die Erschei- 
nung: die Zahl. Es ist klar, daß ein dekora- 
tives Bildsystem sich nur bei einer zahlenmäßi- 
gen Bestimmtheit in der Auswahl und Anord- 
nung seiner Elemente gestalten läßt. Es setzt ein 
Zentrum voraus, um das sich die übrigen Be- 
standteile in übersichtlichen Gruppen ordnen, 
oder es mögen sich aus seinen Oliedeni auch 
ohne Betonung der Mitte Reihen von klar erkenn- 
barer Zusammengehörigkeit bilden. Solchen An- 
forderungen der Kunst kam das kirchliche Den- 
ken des Mittelalters entgegen, indem es eine Fülle 
zahlengleicher Erscheinungen zusammengestellt 
hatte. Die Zahlensymbolik war ihm eines der 
wichtigsten Mittel, um die gesetzmäßigen Zu- 
sammenhänge in der Heilsordnung zu belegen. 
Freilich auch eines der äußerlichsten. Denn 
reine Zufälligkeiten des Zahlenbestandes waren 
bestimmend, Dinge aufeinander zu beziehen, die 
innerlich nicht das geringste miteinander zu 
tun hatten, zwischen denen daher erst nach- 
träglich ein geistiger Zusammenhang konstruiert wurde. So ließ die Zahl Vier — um nur 
dieses in unserem Zusammenhange wichtige Beispiel zu nennen — als wesensverwandt er- 
scheinen; die Evangelisten, die großen Propheten, die Kirchenväter, die Kardinaltugenden, 
die Paradiesesströme, die Himmelsrichtungen, die Jahres- und Tageszeiten, die Lebensalter, 
die Arme des Kreuzes, die Ringe, an denen die Bundeslade getragen wurde usw. Vier solcher 
Vierergruppen sind es nun, die hier am Hildesheimer Taufkessel die vertikale Gliederung 
übernehmen. Die Paradiesesströme tragen ihn auf ihren Schultern, als altgeheiligte Vorbilder 
der Taufe, als die sie in der Taufliturgie ihren festen Platz haben. Ober ihnen die Tugenden, 
die das Herz von aller Schuld reinigen, die Evangelisten, die ihre Verkündigung über die 
Erde hinströmen lassen, und die Propheten, die den Inhalt des Evangeliums vorausgesagt 
haben. Und nun werden zwischen den Strömen und den Tugenden wenigstens die Beziehungen 
noch weiter durchgedacht und durchgestaltet; sie werden paarweise in individuellem Konnex 
gebracht, und hier durchdringen sich gedankliche und künstlerische Symbolik völlig. Der reißende 
Tigris tritt der Tapferkeit zur Seite und erscheint darum als Krieger ; der ruhige Phison mit 
dem ausdrucksvollen Antlitz, dem wie zum Reden sich öffnenden Mund wird durch diese seine 




Abb. 5. Taufbecken in Hildesheim. Rückseite 
(Phot. Bödeker). 
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Abb. 6. Weslfa»&ade der Kathedrale von Cliartres 

(aiu Wocrnunn, Oncfa. cL Kuaat). * 

Erscheinung zum Spiegelbild der Klugheit; der das Land befruchtende Euphrat (durch die 
Haltung der Urne ausgedrückt) erscheint als Genosse der segen spendenden Gerechtigiteit. Geon 
dagegen erweist sich nur auf Grund einer sehr komplizierten literarischen Symbolik als Abbild 
der Mäßigung: er galt für den Nil, an dem die Juden das Passahlamm aßen „um die Lenden 
gegürtet" (daher die Bekleidung der Figur), als Ausdruck der Mäßigung und der Keuschheit; 
daneben übersetzte man den griechischen Namen Geon in „hiatus terrae" und deutete ihn so 
als den Wind, der reinigend über die Erde hingeht. 

Wie hier am einzelnen Gerät seine liturgische Bedeutung und der ganze Umfang kirch- 
licher Ideen, die sich daran knüpften, vor Augen geführt werden, so erhebt sich die Kunst 
in der Ausschmückung des Gotteshauses und vor allen Dingen im Passadenschmuck zur Dar- 
stellung der gesamten geistlichen Vorstellungswelt. Freilich ist auch hier wie überall im Mittel- 
alter nichts schematisch geregelt. Vielmehr wird das große, im Grunde doch unerschöpfliche 
Thema des Heils, seiner Erscheinung in der Welt, und seiner Aneignung, wird die alles um- 
fassende Idee der Kirche in tausend Variationen gestaltet. Die Bedingungen, die die Architektur 
hier bot, die Zahl und die Größe der Portale, das Maß ihrer Durchbildung, der Charakter 
des kirchlichen Gebäudes (ob Marien- oder Heiligenkirche, ßischofskirche oder Pfarrkirche) 
waren natürlich für Umfang, Auswahl und Linteilung des bildnerischen Schmuckes maßgebend. 
Im einzelnen wird davon bei der Geschichte der mittelalterlichen Skulptur die Rede sein. Nur 
an zwei Beispielen seien hier die vorhandenen Möglichkeiten angedeutet und das verschiedene 
Verhalten von Süden und Norden zum Bewußtsein gebracht. 

An der Fassade des Domes von Orvieto sind die vier breiten Wandfelder, zwischen 
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denen die Portale sich öffnen, ganz mit Bildern bedeckt. Das erste enttiäit Szenen der Genesis, 
d. h. das Verderben des Measchengesdileclits, das zweHe alttastamentUdie VocUlder md 
Wdssagungen der Frlösung, das dritte das Leben Ctiristi, d Ii. die Erlösung, das vierte das 
Endgeticbt. Die Auswalil der Szenen ist eine rein historische, die Anordnung geschidit dem- 
gemaB im Nadieinaiider der OescbdinJsse von links nach rechts. So liest man die Heii^escliiclite 
in ihren vier großfn Hauptepochen wie in einem Buche ab; nur daR das Auge innerhalb jeder 
„Seite" der räumlichen Stellung zu ihr entsprechend unten links einsetzt und allmählich in 
die Höhe geführt wird. — In ganz anderer Weise ist die plastisdie Delraration franzOsisdier 
Kathedralfassaden durchdacht und systematisiert. An die Stelle der einfachen Reibung von 
links nach rechts tritt hier die Gruppierung um die Mitte. So enthält an der Westfront der 
Kathedrale von Chartres (Abb. 6) das Tympanon des Mittelportals das Bild der Herrlichkeit 
Christi, das in den Bogenläufen darüber durch die apokalyptischen Oreise und die Engelcliöre 
vervollständigl wird. Die seitlichen Tympana geben gewissermaßen das A und O der trlöser- 
laufbahn, rechts das Kind im Schöße der Mutter und Jugendszenen Christi, links die Himmel- 
fahrt. Das ganze Leben Cliristi aber wird in den kleinen Reliefs an den Kapitellen der Wand- 
säulen erzühlt. Das Alte lestament, d. h. die Vorbereitung des Heils, wird repräsentiert durch 
die — ursprünglich vierundzwanzig — Figuren der Vorfahren Christi, die vor jenen Säulen 
sieben. Noch weiter g«dit der Zyklus über das rein historische Referat hinaus dunh die Bilder 
der Monatsbeschäftigungen, d. h. des irdischen Zeitlaufs und der sieben freien Künste, d. h. 
der irdischen Weisheit in den Archivolten der seitlichen Portale: sie sotita die Herrschaft 
des Ootlesidines Aber alles Seiende vericBndigen. 

Eine Frage dir sich bei solchen engen Beziehungen zwischen de;- kirrhlichen Vorstellungen 
und der Inldenden Kunst aufdrängt, kann hier nur kurz berührt werden . die Frage nach dem 
Veriiaitnis der Künstler zu den sduiftlidien Qudkn der Theologie. Drei Kategorien von 
Literatur^^erken sind als direkte Quellen für die Kunst in Anspruch genommen worden: die 
Predigten, insonderheit die Muster-Predigtsanunlung des Honorius Avgustodunensis (Anfang 
des 12. Jahrhunderts) „Speculum Ecdesiae^, die sogenannten Utufgischen Schriften, d. h. die 
Lehrbücher des Gottesdienstes, Interfwetadonen der Kultstätte, der Kulthandlungen und der 
Kultgeräte, des Kirchenjahres und seiner Festreibe, unter denen die bedeutendsten desselben 
Honorius „Gemma animae", des Sicardus, Bischofs von Cremona (f 1215) „Mitrale" und des 
Durandus, Bischofs von Mende, ca. 128ö verfaßtes „Rationale divinorum offidorum" sind, 
endlich dif fTfistüchen Schauspiele, die sich aus dem Kultus entwickelt haben und ganz all- 
mahliüi aus dramatisierter hciertagsliturgie zu selbständigen, schließlich im Freien vor der 
Kjldie aufgeführten Spielen, Weihnachts-, Passions- und Osterspielen geworden sind. Nach der 
heute herrschenden Meinung darf man jedoch das Verhältnis der einzelnen Kunstschöpfungen, 
einer Fassadendekoration, einer Wandbilderfolge oder eines Glasfensters zu diesen Quellen 
nicht als em direictes betrachten, d. h. nidit meinen, der Künstler habe aus lUesen Schriften 
oder Dichtungen die Oegenstände seiner Darstellungen unmittelbar entlehnt. Vielmehr liegen 
die Dinge wohl so : entweder haben die Geistlichen im einzelnen Fall ein eigens für den vor- 
Hegoiden Zweck bestimmtes Progranun aasgearbeitet, oder aber (he Kdnstler haben aas ihrer 
Tr.iiütion heraus, durch Weiterentwicklung oder .\bkürzang älterer Sdltpfungien, durdl 
Kombmation verschiedener Motive ein Neues geschaffen. 

Im ersferen Falle decken sich die Vorstellungen, die solchen Programmen zugrunde 
lagen, naturgemäß mit den in den Prcdigteti und litiiigiscfien Scluit'ten niedergelegten theo- 
logischen Ideen, oder sie wachsen aus den oft gleichzeitig im Schauspiel lebendig gewordenen 
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Kulthandlungen und Lektionen heraus. Diesen Sdiriftqtiellen aber koomt nur die Bedeutung 

2U, uns, denen die Vorstellungen des Mittelalters fremd geworden sind, aufzuklären über die 
oft so komplizierten Oedankengänge, die bei der Komposition mittelalterUcher Bildsysteme 
gewaltet haben. Eine direkte Einwirkung auf die künstleriscbe Phantasie ist nur den — an- 
schaulichen — geistlichen Spielen zuzuschreiben: einzelne Züge in der Ausgestaltung der 
biblischen Szenen, der Geburt Christi, der Anbetung der Könige, der Frauen am Orabe decken 
sich mit der Inszenierung jener Spiele, historische und allegorische Gestalten, die sich im 
plastischen und malerischen KirdiensdinniGk den biblischen Bildern zugesdlfen, die Pfophetai 
und Sibyllen. Ecclesia und Synapope, wachsen aus dem Schauspiel heraus. 

Diesen lebendigen Einflüssen gegenüt>er aber bleibt die künstlerische Tradition doch 
in erster Linie für das ganze MiUdalier maflgebend. Es hängt ja aufs engste mit den 
oben charakterisierten Verhältnis der Kunst zur Kafur zusammen, daß die Gestaltung eines 
Bildes, eines Reliefs, einer Freiügur grundsätzlich nicht wie heutzutage die freie Übersetzung 
eines Oesicbts- oder Phanlaäeefaidmdts in die kflnstletfscbe EndKinungsform war, sondern die 
mehr oder weniger weitgehende Umbildung eines künstlerischen Vorbildes. Während heute 
die großen Kunstwerke neboieinander aus dem vom Künstlergeist befruchteten Mütterboden 
der Natur emporwachsen, nur bin und wieder (in den Anfängen der Kflnstlerlaufbahn) durdi 
die Eindrücke von fertigen Kunstwerken bedingt, war im Mittelalter das Zeugende durchaus 
das gestaltete Kunstwerk. Wenn der mittelalterliche Künstler die Taufe Christi darstellen 
soll, so versenkt er sich nicht in den Text, sucht nidit in der Natur nach Anregungen für 
die landschaftliche Umgebung und studiert die Stellungen Christi und des Täufers nicht am 
Modell, sondern er nimmt ein älteres Bild der Taufe zur Hand und zeichnet es mit größeren 
oder geringeren Variationen um. So kommt es, daß die geläufigen biblische oder allegorischen 
Bikkr von der frfihduristlidien Zeit an bis zum Ausgang des Mittelalters oft nur geringe 
Veränderungen in der Komposition durchmachen. Auf diese Tatsache gründet sich ein 
besonderer Zweig der mittelalterlichen Kunstforschung, die sog. Ikonographie, deren 
Aufgabe es ist, einmal die tatsfichltdie Bedeutung der ohne weiteres nicht verstfihdUcben 
Bildinhalte aus den Schriftquellen heraus festzustellen, dann aber die üntwicklung der einzelnen 
Darstellungstypen durch das ganze Mittelalter bin zu verfolgen, nicht in Rücksicht auf ihren 
Stil, sondern auf ihren maieridlen Bestand, auf ^hre Inszenierung. In diesem Sinne sprechen 
wir von einer Ikonographie der Geburt Christi, der Anbetung der Könige, des Abendmahles, 
des Jüngsten Cericbts usw. Erst die vollständigen Reihen der Darstellungen ennöglidien 
CS, im dnzdnen Fall zu besümmen, was an einem nrittelalterlicfaen Kunstwerk eigenartig 
und neu, was entlehnt ist und aus welchen Qoelled die Neuerungen stammen. Zugleich geben 
sie widitige Hinweise auf die Zusammenhänge zwischen den einzelnen Werkstätten; denn 
auch bei veränderter Formensprache verrät ein mittelalterliches Kunstwerk seinen Ursprung 
zumeist duidi das Sdieoui sehwr Komposition. 

Aus der Uiterreichcn Literatur ühi'r cLis Wrhältnis der nilHcIaHerlicIiPii Kunst 711 den kirclilittieii 
Vorstellungen und OebrSuchen seiefi hior nur da- liaupt^ächlich^lcn Werkt gcnauiU. Grundlegend ist die 
üe'icliichlc der chrisliicheii Kiins.t soti Franz Xaver Kraus, rreiburg !896 If., vor allem Bd. II, S. 2()3 If. 
Hier ist die gesamte altere Literatur kritisch verart>eite(. — Die systematischen Untersuchungen setzten, 
Mcfadem auch die katholische Theologie das Verständnis für die Bedeutung der mittelalterlichen Kunstwerke 
verloren hatte, ein mit der romanlischeii Bewegung im 19. Julirhuodert. Uoffe Zeit hat Frankreich «a 
ckr Spitze gestuidca: Oidron, IconographwchrAieniie1B43, A. de Bastard, Elude de symbolique clir€t. 18S1 
und dann vor allem die iimFanjjrcichen Werke des gclelirien Jesuiten Cahier und seines kutistlerisclieii Mit- 
arbeiters, des Pater Martin: Monogr. de la cathidraledc Bourgcs 1841 — 44 (Qniodlcgung des typologtschen 
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BiMnkniws), Milanges d'archtol., dlriatoin et de tttt. aar le 1847-56 und (voa C alldn) Hrnmax 
nimiN 1874 iL WcrtvoUn MeJntal wOtäMm dh ■ewjiUkli IhwMgriphtoriMai Statdiai guMmO m Zrit- 
iduffleB: DIdrMt AmulM d'aithtel. dir«. 1844-8t und Revue de l'ert chidKea 1857 R. — In DeahKlilend 

stehen die Werke von Pif)cr, Mythologie und Symbolik d. ehr. K. (Fraginent) 1847—51 und Einleitung in 
die monumetitale Theologie 1867 voran. Das Verdienst, die auch bei den Franzosen noch wenij^' systemaiische 
Untersuchung der Bildinhalte und ihres Verhältnisses zu den Quellen auf feste Grundlagen gestellt zu iiaben, 
febtthrt Anton Springer, liuwograph. Studien, Mitt der. K. K. Ceatralkoauniuion Wien V, 1860 und Quellen 
der Kuaelwriteltangen int MiMelallier, Berfcfctn d. eicto. Oeaeltocfa. d. Wwemdi., Leipzig 1679« erw«rea,der 
als die iiauptelclilIciMlen ^letkn der lidtliliUeciichBi K— at, Pwdigt, Uftagge—d Myetw1«i»riel «■wiie^ AtOn 
icnflpf t die weitere Forschung in Deutachfud und in Frudcrddi u. Aus ibr aind tienKinuhcbcn Endle Mtte, L'art 
religieux du 13' siede eti France, P.iris 1808, ein glänzend geschriebenes, durch reichliche I.iteraturzifate 
und erläuternde .-Vblulduiigen zur Linführuiig in diese Probleme vor allem geeignetes Buch, und Joseph 
Sauer, Symbolik des Kircheiigebüudes, Freiburg 1902. Für die Bedeutung de« geistlichen Schauspiels vgl. 
Paul Weber, OeiatL Sch. u. KirchL Kunst 1894. — Neben dca kriiisdictt Untcrsudiuagea über das VcrhälUus 
von Kunst und Idndilidier OedankenweH stehen die ayatwatiichw DarsteOungen des IdrchKchcn Initalles der 
mlltelalterlichen Kunst, wie Otte, Handb. d. kirchl. Kunslarchlologie 1883-5, Detzel, Christi. Ikonographie 
1894—6, H. V. d. Qabelentz, Die kirchliche Kunst im itat. Mittelaller 1907. — iFür ikonographische Einzclf ragen 
kommen in Betracht: Heider, Beilr. z. christl. Typologie aus miltclali. Bildcrhandschr,, Jahrb. d. Cenlral-Komm. 
1861 ; Noadi, Die Geburt Christi i. d. bild. K. 1894; Kehrer, Die hl. drei Könige in Literatur und Kunst 1908; 
SlriyfOniri«ll(Hrasr.dNrT«iitaiiilliia8S;IM*CTl,D.Abei^^ Repert f. Kunstw. XIII-XV, 

1890-2; Stockbauer, Kunstgeadi. d. Kreuzca 1870; Jeaaca, Oia Oaiat d. WettgcridiU bis aul Midielaagelo 
1883 und V«B, Das Jüngste Oericlit L d. Kunst d. rrflhen MittetaHm 118«. 




AHk 7. Allgermanisches Tieronuneot 
(uck HMpt, Oi» llmit KmmH «kr O tn i ww) . 



Der Anteil der Ocrmaoen an der Ausbildung der mittelalterlichen Kunst. 

Die Kirche hat den Inhalt und die grundsätzliche Frscheinungsform, den idealistischen 
Charakter der mittelalterlichen Kunst bestimmt. Auf ihre besondere Formbildung hat sie 
keinen Einfluß gehabt Hier sind andere KrUte maBgeliend gewesen. Wir werden ja im 
Laufe der historisclicn Darstellung die Wandlung der Fonnen «nd die vielfache Bedingtheit 
dieser Wandlung im einzelnen kennen lernen. Doch sollte es wohl möglich sein, die treibenden 
Kräfte zu erkennen, die das Formenideat der ndttelaneriidien Kunst des Abendlandes im 
letzten Grunde bestimmt haben. Da gilt es natürlich, von dem anerkannten Höhepunkt der 
Entwicklung auszugehen, von der Gotik, noch genauer; von der französischen Gotik des 
13. Jahrhunderts. Dem n&rdlichen Tirankreidi gebührt der Ruhm, der mittdalterlichen Kunst 
in allen ihren Zweigen ihre höchste und reinste Ausbildung gegeben zu haben. Hier, wo 
Germanen echtester Art den engsten und dauerhaftesten Bund mit antikem Wesen eingegangen 
waren, hier, wo die kirchliche Weltanschauung des Mittelalters ihre schärfste und Idtendigste 
Fassung criialten hatte, hier einen sich nordisches Kunstempfinden, antike Formenskraft und 
Urddiclws Bedflrinis zu dem unvergleicblidien Wunderbau der gotischen Kathedrale samt 
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Ihran Uldoectodiai und malertodien Sdmuicfe. Aber ouui muß bcgrrdfea» daB das, was hier 

geschah, nur die reinste Ausprägung dessen war, was das Mittelalter allezeit und allerorten er- 
strebt hat. Dann wird die Ootik mehr als äa Stilbegriff, der sieb mit Jabreszahlea und geo- 
graphisdun OnenzHi umsdiKiben liefle. Ihr Wes« cmABpfi sieb tuCht In emlgea naleridlea 
Kunstformen. Die Gotik — wenn wir dies bei seiner tatsächlichen Inhaltslosigkeit an asso- 
ziativen Werten so unerschöpflich reiche Wort für die höchste Erscbeinnngsweise mittel- 
alterlicher Kunst beibehalten wollen — ist «ine Kraft, eine kflnstotodie Oesinnung. Die 
Gotik ist die Kunst der nordischen Rassen. Und insoweit diese für die ganze mittelalterliche 
Kultur des Ah^rid! indes in ihrem Gegensatz Regen die Kultur der Mittelmeervölker bestimmend 
waren, ist die ganze mittelalterliche Kunst in ihrem Kerne Gotik. Damit soll gesagt 
sein: es geht nicht an, ihren Verlauf in einzelne, fest gegeneinander abzugrenzende, qualitativ 
verschiedene Stilperioden zu gliedern, sondern sie ist eine Einheit, ein organischer Ablauf 
Icünstltfiscber Entwicklung, getragen von jenen Kräften, gerichtet auf jenes Ziel, die letztlich 
als die OoSk im cageren Staat offenbar weiden. Nur daB, wie es in allen Entwicklungs- 
prozessen geschieht, der Reife und der völligen Entfaltung des eigentlichen Wesens Zeiten 
da Obagaoges und der Vorbereitung vorausgehen und auch gelegentliches Ausweichen aus 
der ideclten Bahn nidit fehlt. So snid die Jahthnndert«, die wir heute unter dem Namen 
der „karolingisch-ottonischen" Epoche zusammenfassen, nichts anderes, als die Zeit des all- 
mählicbea Überganges von der freilich schon staric mit fremden Elementen durchsetzten antüMn 
AnschauungsweiBe zum Mitldalter, die Zeit der ersten Dnrdisetzung der antitai Kunst mit 
germanischem Geist. So ist die „romanische" Epoche die Zeit der Feststellung der mittel- 
alterlichen Kunstprinzipien in fast doktrinärer Bestimmtheit. Und die „Gotik" im engeren, 
landläufigen Sinn ist die Zeit der Blüte, die die hdcbste Ausreifung und die lebendigste 
Manifestation d^ gesamten mittelalterlichen Kunstwollens herbeiführt. Aber romanische 
und gotische Kunst sind beileibe nicht Gegensätze - nach dem lieblichen Schema ,, Rund- 
bogen" und „Spitzbogen"; sie verhalten sich zueinander wie die sturinische, oft zügellose 
Jugend zum abgeldäricn Mannesalter in einem und demselben Menschenleben. 

Und nun ist es von Bedeutung, daß man die entscheidenden Wesenszüge der Gotik noch 
Über die karoUngische Epoche liinaus zurück verfolgen kann bis zu den frühesten Regungen 
ehies spezifisch germanisdien, der Antllw vOltig enfgegeogcsetzlcn KunsIgefiUils. Es ist fKHkli 
eine pradc heute lebhaft umstrittene Frage, wieviel denn von den künstlerischen Erzeugnissen 
der germanischen Völker in der Zeit ihres Eindringens in die antike Kulturwelt wirkUfih als 
origlnate Leistangen anzusehen sden. je weiter die Eifonchung der lebeten Phase der anüfeen 
Kunst voran und in die Tiefe dringt, je mehr im scheinbaren „Verfall" des 2.-5. Jahr- 
hunderts n. Chr. neue, positive Entwicklungsphänomene unter vorwaltendem Einfluß des wieder 
hervortretenden orientalischen Geistes wabigenoimnen werden, vm so ndir schrankt sich uns 
der Anteil der Germanen an den Kunstschöpfungen jener Zeit, an der sog. „Völkerwanderungs- 
kunst" ein. Eine Fülle von technischen und stilistischen Eigentümlichkeiten in ihren Erzeug- 
nissen, die man bisher auf Rechnung der Germanen setzte, weil sie so gänzlich unantik er- 
scheinen, hat man heute in ihrem Wesen als spätantik und insbesondere orientalisch erkannt. 
Unter den zahlreichen Fundstücken, die, vorwiegend aus Gräbern, in jenen Ländern zutage 
kamen, durch die die wandernden üermanenstämme gezogen oder ia denen sie ihre Nieder- 
lassungen gegründet: am Sdiwaizcn Meer und auf dem Balkan, in Ungarn, Oberitalien, 
Südfrankreich und Spanten, am Rhein und in den neuen Sitzen der Franken im nördlichen 
Gallien, unter den bedeutenden Erzeugnissen des Kuns^ewerbes, die die Kirche in diesen Ge- 
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bieten bis auf unsere Tage bewahrt hat, sind 
— soweit es sich nicht um Gegenstünde des 
täglichen Gebrauchs, Massenartikel in Be- 
waffnung und Kleidung handelt — nur 
wenige, die in Form und Technik nidit 
aus der Kunst der alten Mittelmeernatio- 
nen abzuleiten wären. Wollen wir ger- 
manische Kunst in ihrer reinsten Ausprä- 
gung erfassen, so werden wir auf die Er- 
zeugnisse der Nord -Oermanen gewiesen, 
der Skandinavier und der Angelsachsen. 
Was diese während des ersten Jahrtausends 
unserer Zeitrechnung geschaffen, ist frei- 
lich auch nicht völlig von antiken Ein- 
flüssen unberührt. Aber die Verarbeitung 
der antiken Motive geschieht so selbständig, 
die Resultate sind von so unvergleichlicher 
Eigenart, daß wir hier wirklich berechtigt 
sind, von germanischer Kunst zu sprechen. 
Hier konzentriert sich nun alles in der 
sog. Tierornamentik ( Abb.7). Die Flä- 
chen von Schmuckstücken und Metallge- 
räten sind mit einem Ornament bedeckt, 
dem die Gestalt eines vierfüßigen Tieres 
Abb. 8. Initialen aus dem Codex Aureus, 9. Jahrli., zugrunde liegt, das aber keineswegs aus 
Manchen am. 35 (Phot. Teufel). den konstanten Formverhaltnissen des Tier- 

körpers oder aus seinen Wachstums- und 
Bewegungsgesetzen heraus entwickelt ist (wie das antike Rankenoniament aus der natürlichen 
Pflanze), vielmehr aus einem ganz abstrakten Formempfinden erwächst, dem sich das „Natur- 
vorbild" völlig unterordnet. Das Ornament besteht dabei entweder aus einem dichten Gedränge 
unregelmäßig begrenzter und modellierter Teilkörper, unter denen nur einzelne sich bestimmt 
als Tierköpfe oder -Füße deuten lassen, oder — in einer späteren Phase — aus einzelnen, 
organisch durchgebildeten doch dicht ineinander verflochtenen Tieren mit langen, gewunde- 
nen, bandartigen Leibern, Hälsen und Füßen, die in grofkn, strömenden Rhythmen die zu 
ornamentierende Fläche erfüllen. In beiden Fällen ist die Signatur dieser Ornamentik die 
einer heftigen Unruhe, einer unaufhörlichen Bewegung, einer dauernden Spannung. Es gelingt 
nicht, das Ornament als eine in sich geschlossene Einheit, sei es von einem festen Mittelpunkte 
aus, sei es von einem festen Ausgangspunkte zu einem festen Ziele hin zu erleben, sondern 
das Auge empfängt immer neue, einander widerstrebende Impulse, wird in entgegengesetzten 
Richtungen durch das Ornamentfeld hin und her gezogen, löst und verbindet die verschlungenen 
und zerrissenen Formen, um sich schließlich doch wieder in dem wogenden Durcheinander des 
komplexen Gesiimtbildes zu verlieren. Wie man auch diese Ornamentik erklären mag: sie 
bildet den schroffsten Gegensatz zu aller Kunstempfindung des Mittelmeerkreises, des Orients 
sowohl wie der klassischen Antike; sie sieht den Kern des Kunstwerks nicht in Klärung und 
Beruhigung der Erscheinungen, sondern in einer intensiven Gefühlserregung, die in den 
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FomMn »cb verkörpert Die gestaltete Form ist der Niederschlag eines außerordentlichen 
M^sdwn EiregungszasfandM und aie kann nur aufgefaßt werden, indem man sich im 
Nacherleben ihrer Bildungen in die gleiche ^rregung versetzen läßt. Die künstlerische 
Form ist sichtbar gewordener Gefühlsausdruck. Und das Gefülil ist in allpe- 
mänster Fassung — ein unruhiges, das über alle Bindung hinausdrängt, die reale Erscheinung 
vBUig durchdringt und auflöst. 

Diese Freude an der ausdrucksvollen Linienbewegung, die aus starker seelisrhiT Frrf^iing 
herausgewachäen den Beschauer zu intensivem Nacherleben zwingt, kommt nun wieder zum 
Durchbruch in der InitialofnainentOc der karolingiscfaen md ottonisdwn Zeit (Abb. B). Der 
BuchsiaberikSrper urild zunächst in zwei rahmende Randstreifen aufgelöst, die sich an den 
tnden, in der Mitte der Hauptteile und an den Gelenken zu Mechtmustem durchkreuzen; 
sie gdwn in dn ganz knapp stilisiertes Ranlnnweric über, das die Öffnungen der Initiale in 
dichtem Geschlinge erfüllt und wohl auch aus dem Buclistah; .k rper herauswächst. In den 
bedeutendsten Leistungen der Buchmalerei der westfränkischen Klöster, in St. Gallen und auf 
der Reichenau werden diese Initialen, die oft eine ganze Bucfaseite in goldenem Glänze erffillen, 
zu unmittelbar ergreifenden Äußerungen eines phantastischen und seelenvollen Kunstemptindens. 

Hier in der karolingisch-ottonischen Zeit aber wird es auch schon klar, wie dieses neue 
Empfinden auf die higurendarsidlung übergreift. So sdir diese auch in der plastischen Gntnd- 
auffassung noch in den antiken Bahnen weitergehen mag, im Anschluß an Vorlagen der 
frühchristlichen Kunst, so offenbart sich doch in der inneren Umdeutung dieser Vorbilder, 
in der Vorlidie für starke, ausdrucksvolle Bewegung, gespannten Gesichtsausdruck und frei 
riiyfhmische Komposition der gleiche Geist, den wir bisher nur im Ornament festgestellt haben. 

Mu kann ndi «Qn Idar miclien u einm Vergteicb des f rOhbjrMntiniKhen Mosaiks in S. Vilale in 
Ravcnna (AnUnv 4. Jalirii.) nit «incr «crwaadtcn OntsIcHung in «ioer dcutsdicn Prachflisndsciirift der 
otlonisdwn Zeit (Evanfdiar Hciaridis IL, Mttndicn, Gm. S7, AnlsBf lt. Jabrh., s. AUb. 9 und 10): hier 
wie dort der thronende Christus, zu dem himmlische Ocstalten, dort Engel, hier die heiUgcn Petrus und 
Paulus, Icticndc Menschen her.intührcii, In dem älteren Bilde eine fest ges-rhlos-icne, Isokei^iale Reihe, die 
Engel dicht neben Cliri»ius, die Leb«ndi-n an den auBeren Enden; alle fünf btickcn gradaus, die Heran- 
beweguuf» Heranleiiung wird nur leicht angedeutet dadurch daß die Engel ihre Schützlinge an der Schulter 
heräbicn. Christus rticfat dem Vitalis die Krone, dieser streckt die HSnde unter dem Oewande aus, sie zu 
empfangen, doch sind such das ganz ruhige, griwndcae Bewegungen, die auf keinen Anteil der Seele 
schlieBen lassen. Die fünf Gesichter mit den weit geöffneten Augen blicken ernst, doch ohne persönlichen, 
durch den Moment, durch die Handlung bedingten Ausdruck in die Weite. — Ganz anders im Bilde des 
deutschen KuitIt hander cr<;te Gesamteindruck ist ein loial verschiedener. Reiches rhythmisches Leljeii 
ist an die Stelle der einfachen Reibung getreten; von den iufkren Enden, an denen uuu die himmlischen 
Fllnprecher stehen, senkt sich der Umriß der Gruppe tief hinab zu den kleinen irdischen Gestalten, um sidi 
in groflcB Scbwunc in des Armen Christi bis taodi zu scincni Schcilc), zum leuchtenden Kreuz in seinem 
NiMbtts zu ertaetoD. Diese fonnale Erscheinuaif Ist nur das Resuliat einer fanz andersartigen Empfindung, 
als sie in Ravenna dem Mosaik zugrunde liegt. Dorf ist's ein streng zeremoiiialer Akt, ja vielleicht ist 
schon das zuviel gesagt: dort soll nur durch die formen der Oed.inkc übermittelt werden: die Erzengel 
führen Vil.ilis und Fi i m dem Herrn der Welt zu. Hier ist es c;n dramatischer Vorgang, der sich vor 
unseren Augen abspielt. Demütig, zusammengeschrumpft in ihrer irdischen Niedrigkeit, Irelen dte Lebenden 
vor den Thrun der Majestät, kaum wagen sie aufzublicken, staunend, fast abwehrend hebt Kunigunde die 
Hand. Die ApostelfOrsien leiten wirUicta, schieben iSmilich ihre Schützlinge heran, angstvoll oder durch- 
drungen wenigstens von dem ganz Autemidenttichcn der Situation blldicn anch sie zn Christus empor. Dieser 
ist der Fin/igc, der die monumentale Ruhe des alten Vorhitdcs in Silz, Haltung des Kopfes und Blick der 
Augen tx-wahrt. I nd doch, wie viel ausdrucksvoller, wie viel |>ers5nlicher ist auch seme Oebäide, mit der er 
die himmlischen Kronen den irdischen Herrschern aul das Maupt setzt. Man fühlt eine durchgehende 
Spannung in diesem Bilde, die sich dean in Augen, Armen, in den durchweg so ausdrucksvoll bewegten Händen 
vnr altam «nllMt nnl audi dk fmll t ewe gten UnicnzlliBe der Qewladcr durdidriivi. 
aVltaitaa:lliliftf«.naiihi.llllMlin. 2 
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Abb. 



10. Evangeliar Heinrichs II., München Cim. 57 (Phot. Teufel). 
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Wie solche innerlich bewegte Figurenbildung aus der vor- 
hin charakterisierten Initialornamentik „herauswächst" — was 
nun freilich nicht streng historisch gemeint ist, als ob die Orna- 
mentik das erste, die Figurenzeichnung ihre Folge gewesen sei, 
sondern nur im Sinne engsten Empfindungszusammenhanges zwi- 
schen beiden — , wird deutlich an der herrlichen Initiale der 
dem obenbesprochenen Evangeliar etwa gleichzeitigen Daniel- 
handschrifl in Bamberg (cod. A. I, 47), s. Abb. 11. Da sitzt 
der schreibende Prophete leicht, wie steigend in der goldenen 
Ranke, die aus dem großen Anfangs-A seines Buches in die 
Höhe wächst. In der Wendung seines Oberkörpers, in den 
wehenden Falten seiner Mantelenden klingt die Bewegung des 
Ornamentes selber nach allen Seiten mt.ji 

Von hier aus nun ist die Entwicklung weiterge- 
gangen zu einer völligen Auflösung des antiken Dar- 
stellungtnodus, zu einer Umwandlung des modellieren- 
den Stils in einen rein zeiclinerischen. Die Linien, die 
in den eben gesehenen Beispielen der „ottonischen" 
Kunst innerhalb der farbigen Modellierung sich schon 
zu selbständigem Leben regen, werden nun im „romani- 
schen" Stil (vorwiegend des 12. Jahrhunderts) völlig 
frei und zu den eigentlichen Trägern der figürlichen 
Darstellung, die damit ein wesentlich ornamentales Ge- 
präge erhält. In der „Gotik" (im engeren Sinne der 
Stilgeschichte) tritt die Linie dann aus ihrer abstrak- 




ten Isolierung wieder heraus, ordnet sich der der Natur ^^b. Ii. Danielhandschrift in Bamberg, 
von neuem angenäherten Gesamterscheinung wieder ein Kgl. Bibliothek. 

— bleibt aber doch bis ans Ende des Mittelalters der 

innerste Kern und die schönste äußerste Hülle zugleich (im Kontur, im Lineament der Falten) 
aller künstlerischen Gestaltung. 

Wie weit die kirchlichen Vorstellungen zu solcher grundsätzlichen Wandlung des Stiles, zu 
solcher Entmaterialisierung der Formvorstellung drängten, haben wir oben gesehen. Aber sie ge- 
nügen in keiner Weise zur Erklärung des besonderen Phänomens des mittelalterlichen Stils. Der 
Zwang ging ebenso von der künstlerischen Gesinnung der nordischen Völker aus. Denn eine 
planimetrische, die Modellierung in Luft und Licht verleugnende Wiedergabe der Dinge, 
wie sie die kirchliche Auffassung der Erscheinungswelt begründen mochte, kann in der 
mannigfaltigsten Weise geschehen. Man braucht nur an die Malerei der primitiven Völker, 
an die Stilisierungsart des sog. „geometrischen" Stils in der archaischen griechischen Kunst, 
an die Wiedergabe der menschlichen Gestalt auf ägyptischen Reliefs oder Papyrusstreifen, 
auf griechischen Vasen oder japanischen Holzschnitten zu denken, um sich der Fülle der 
Möglichkeiten bewußt zu werden, die hier vorliegen. Die mittelalterliche Kunst hat eine 
von allen diesen — auf den ersten Blick wohl verwandt anmutenden — Umbildungen der 
realen Erscheinungsweise der Dinge grundverschiedene, eine ihr ganz eigentümliche Art der 
zeichnerischen Stilisierung der Figur gefunden. Sie geht, entsprechend den Tendenzen, die 
sich in Tier- und Initial-Ornamentik kundgetan, darauf aus, den Kontur und die Innen - 
Zeichnung in einer durchweg bewegten, von Ausdruck gesättigten Linienführung zu geben; 
sie faßt das Lineament als Niederschlag einer Körperbewegung, die ihrerseits als tief im 

2* 
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Abb. 12. Anliphonar von St. Peter in Salzburg 

(aus Svirimtlii, Saliburjrr M*knl>. 



Seelischen verwur- 
zelt empfunden 
wird; sie legt den 
Hauptwert auf die 
Gebärde, nicht nur 
der Extremitäten, 
sondern des ganzen 
Leibes. Sie will also 
mit ihren Linien 
nicht die reine, ru- 
hende Form umrei- 
ßen , sondern die 
Funktion, den Aus- 
druck, den seelischen 
Lebensgehalt der 
leiblichen Erschei- 
nung wiedergeben. 
Und sie besitzt eine 
seltene Kraft, mit 
den einfachsten Mit- 
teln, durch die Ab- 
wägung der Menge und der Richtungsverhältnisse der Linien, !durch wechselndes An- luid 
Abschwellen des einzelnen Linienzuges, äußere und innere Bewegungsvorgänge der Vor- 
stellung zu vermitteln; aus keinem anderen Grunde wohl, als weil der Bildner sein eigenes 
Bewcgungs- und Ausdrucksempfinden in die darzustellende Gestalt hineinl^, die Ausdrucks- 
bewegung in sich vorerzeugt und durch die Hand in die Linien einströmen läßt. Der Geist, 
der die ungclieure Bewegung der nordischen Tierornamentik, das reiche flutende Leben des 
Initialomaments aus einer inneren Gefühlsdisposition heraus geschaffen, der durchdringt 
nun auch die menschliche Gestalt, löst alles auf, was'fester, materieller Bestand an ihr ist imd 
läßt nur den Niederschlag innerlich motivierter Bewegung im reinen Linienbilde in die Erschei- 
nung treten. Aber — der heftige Drang von ehemals beruhigt sich unter dem Einfluß der 
geläuterten, vom Gefühle innerer Notwendigkeit beherrschten Vorstellungen der kirchlichen 
Gedankenwelt und die spontanen wirren Eruptionen dunkler Seelenstimmungen klären sich 
zu Bildern einer reinen dekorativen Schönheit. Die Abstraktion der kirchlichen Vor- 
stellung verbindet sich mit der den nordischen Völkern eigenen Kraft seeli- 
scher Einfühlung zu dem Formideal der Gotik. 

Zwei Abbildungen aus einer der bedeutendsten ,, romanischen" Handschriiten Deutschlands, des 
Antiphonars von St. Peler in Salzburg (Milte 12. Jahrhundcrl), und aus dem Hauptwerke der franz&sischen 
gctisdien Buchmalerei, dem Psalter des heiligen Ludwig (vor 1270), mögen das hier Ausgeführte belegen 
(Abb. 12 und l'i). Die Erscheinung des Auferstandenen vertritt den linearen Stil von seiner besten Seite. 
Es ist ein hoch entwickelter Geschmack, der hier gewallet, die Verteilung der Linien in der Fliehe, ihr 
Stärkeverhiltnis vom kräftigen Kontur bis zu den ganz dUnnen Zügen der Innenzeichnung, Schwung und 
Schwellung der einzelnen Linien, die ornamentale Zusammenordnung mehrerer Parallelsysteme bestimmt hat. 
Und doch ist es keine kühle, rein artistische Berechnung, sondern ein starkes Inneres Gefühl dringt aus, 
diesem bei canlo des I.ineamentes hervor, lebt in den verschieden abgestuften Äußerungen zudringender 
Verehrung der Jünger, in dem herrlichen Schwung, mit dem Christus ihnen ausweicht, wie der Magdalena 
im „Noll me längere". — Aus dem Ludwigpsalter erscheint hier ein — freilich sehr weltlicbes — Gegen- 
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beigpiel zu dieser Szene im Bilde der 
Sohne Benjamins, die in den Weinber- 
gen von Silo auf die Jun|;frauen lauern, 
die da ,, heraus mit Reigen zum Tanz 
gehen" um sie, wie die Römer die Sabi- 
nerinnen, zu rauben (Buch der Richter 
21, 20,21). Man sieht, wie hier der 
abstrakte lineare Stil einer mehr ,, reali- 
stischen" Wiedergabe der Gestalten 
gewichen ist. Aber die Macht der aus- 
drucksvollen Linie ist die gleiche, ja 
sie ist noch gewachsen. Das ganze 
dramatische , bewegungsreiche Leben 
der Szene, der Tanz der Mädchen, das 
plötzliche Hervorbrechender Jünglinge 
und der Raub, ist im wesentlichen in 
den flüssigen Umrissen der schlanken 
Oe&lalten eingefangen; in diesen Um- 
rissen, die wir nicht zu sehen ver- 
mögen , ohne die Gebärden , die sie 
widerspiegeln, dieses Sichstrecken der 
Anne, Sichbeugen der Knie, Sichdrehen 
und -winden der Leiber, in uns nachzu- 
erleben und die zudem einen so unge- 
heuren rein sinnlichen Zauber und 
,, Charme" besitzen, sich so leicht zu- 
sammenlügen mit den scheinbar ganz 
widersprechenden Formen der Archi- 
tektur — weil diese Architektur, deren 
ästhetische Signatur doch wirklich der 
, .bewegliche" Spitzbogen ist, imOninde 
ja aus der gleichen Empfindung heraus- 
gewachsen ist, wie solch ein Bild. 

Es ist kein Zutall, daß wir 
die ersten charakteristischen Belege für das mittelalterliche Formgefühl der Malerei entnommen 
haben. Denn naturgemäß mußte ein so geartetes künstlerisches Empfinden sich in ihr eher 
und völliger verwirklichen, als in der von vornherein konkreteren, dem Oefühlsausdruck mit 
härterem Widerstand begegnenden Skulptur. Und doch hat sich auch diese den gleichen Stil- 
gesetzen unterworfen, so sehr sie ihrem Wesen zu widersprechen scheinen. Dies war möglich, 
weil die figürliche Plastik während einer langen Zeit ihre Selbständigkeit fast ganz verloren 
hatte und erst im Anschluß an die Malerei wieder zu neuem Leben erwachte. Nachdem sie 
schon in der frühchristlichen Zeit eine der Malerei untergeordnete Rolle gespielt hatte, war 
sie in der Kunst des 7. bis 11. Jahrhunderts ganz hinter diese zurückgetreten. Dies gilt 
weniger im quantitativen Sinne — die plastische Produktion war auch in dieser Zeit tatsäch- 
lich größer, als die erhaltenen Reste es zunächst vermuten lassen, — vielmehr erweist es 
sich daraus, daß die Plastik sich in ihrem Stile an die Malerei anschließt. Das Relief über- 
wiegt die Freiskulptur und das Relief wird „malerisch" (im Sinne des damaligen Zustandes 
der Malerei!), wie die verschiedenen Gruppen der karolingisch-ottonischen Elfenbeinreliefs 
und die vereinzelt erhaltenen größeren Arbeiten, die Altarbekleidung von St. Ambrogio in 
Mailand, die BernwardtQr in Hildesheim, bezeugen. Die frühesten Erzeugnisse einer neuen 




Abb. 13. Psautier de S. Louis, Paris (Phot. Berlhaud). 
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Monumentalplastik im 12. Jahrhundert verraten dann die 
stärksten Einflüsse des gleichzeitigen abstrakt - dekorativen 
Zeichenstils in den einfachen Konturen, der linearen Stili- 
sierung der Gewandfalten, Gliedmaßen und Gesichtsteile (vgl. 
die Abbildung des Portals von Chartres.auch das Taufbecken 
von Hildesheim). 

Die große gotische Skulptur des 13. Jahrhunderts ist 
dann gewissermaßen gegen ihren eigenen Willen entstanden. 
An der Entwicklung der gotischen Portalplastik in Frank- 
reich wird es des Näheren zu zeigen sein, wie die zunehmende 
Energie der architektonischen Formensprache die Plastik zu 
freierer Entfaltung geradezu gezwungen hat ; und es ist eine 
Leistung höchster Art gewesen, wie sie sich mit diesem Zwange 
abgefunden hat. Sie wächst vor unseren Augen Jahr um 
Jahr, in unverkennbarer Anlehnung an antike Ideale, mögen 
diese nun in Form antiker Originalwerke oder byzantinischer 
Nachklänge der klassischen Statuarik in Kleinkunstwerken 
ihr zugekommen sein, zugleich aber in einer freien Durch- 
gcistigung des Bildwerkes, von der die Antike nichts geahnt 
hat. Was der Feder des Miniaturisten, dem Pinsel des Wand- 
malers ein leichtes Spiel war: seelisches Leben einströmen 
zu lassen in die Linienzüge, das gelang nun selbst dem 
Meißel des Steinmetzen in der harten Masse übermenschen- 
großer Steinblöcke. Der „gotische Schwung*' ist doch nichts 
anderes als solche Durchgeistigung der Form (Abb. 14). 
Denn er beruht nicht auf objektiver Beobachtung, ist nicht 
Kanonisierung naturgemäßer Bewegungsvorgänge im mensch- 
lichen Körper, wie der Kontrapost im Doryphoros des Poly- 
klet etwa, sondern er ist die Spiegelung einer rein inner- 
lichen Ausdrucksempfindung. So ist es denn auch nur mit 
dem Gefühle oder im imitativen Bewegungszuge der Hand 
nachzuahmen, mit dem ganzen Organismus aber gar nicht 
„darzustellen", wie die Bewegung einheitlich von der Sohle bis zum Scheitel einer solchen goti- 
schen Gewandhgur emporgeht und damit haben wir hier das gleiche Bildungsgesetz wie im Tier- 
omament, im Bandrankenlauf der Initialen, in Umriß und Innenzeichnung der gemalten 
Gestalten. Bis in ihre letzten Einzelheiten hinein durchdringt das mittelalterliche Empfinden 
die plastische Ersciieinung. Die weich sich schmiegenden Konturen, die leisen Wellungen der 
Oberfläche im Nackten, wie vor allem im Gewand sind ebenfalls aus einem Gefühle heraus 
zu verstehen, das den mimischen Ausdruckswert jeder Hebung und Senkung intensiv empfindet. 

In dem wunderbaren Lächeln dieser Madonnen- und Heiligengesichter findet diese seelische 
Durchdringung des plastischen Gebildes ihren sublimsten Ausdruck. Das ist kein „archaisches" 
liicheln, als Notbehelf, um in der Verzerrung der Züge dem harten Stein nur überhaupt 
etwas von innerem Leben mitzuteilen, sondern es ist wie ein vom Grunde aufgerührtes Wellen- 
kräuseln auf dem See der Seele, fernster und zartester Reflex eines ganz verfeinten Fühlens. 
So scheinen diese vornehmsten gotischen Gestalten umflossen von einem Hauche der Verklärung, 



Abb. 1 4. Gotische Madonnenstatue, 
Paris, Muste Cluny 
(Phot. Qiraudou). 
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Abb. 15. Königsslatue, Reims, Käthe- Abb. 16. Rembrandl, Clement de Jonghe (Ausschnitt) 

drale (Phot. Qiraudon) («ut KitMikrr otr Kumi). 

kaum zu tasten, „unbegreiflich" und nur gewissermaßen „innerlich zu sehen" in williger Selbst- 
versetzung der eigenen Seele in den Zustand solchen lebensvollen, sicheren und doch ganz vergei- 
stigten Daseins. Ja, lebensvoll ! Das ist schließlich das Größte und Rätselvollste an dieser Kunst 
auf der Höhe der mittelalterlichen Stilentwicklung. Man fühlt sich diesen Menschenbildern doch 
so nahe, die in packender Lebendigkeit vor uns stehen, nun doppelt rührend in der dumpfen 
Hrnpfindungsgewalt ihrer Seelen, die sich aus verschwimmendem Blick, leise, oft fast trübe um- 
lächeltem Mund vor uns auftut — dann aber rücken sie uns wieder so fem, scheinen doch nicht 
Fleisch von unserem Fleisch und Bein von unserem Bein, stehen gebannt an ihrer Stelle im 
Organismus der Architektur, umhüllt von Gewändern, deren Stoff uns fremd scheint, deren 
Faltenbahnen nicht der lebendigen Natur nacligcbildct, sondern von einem abstrakten Form- 
willen geordnet sind. Auf dieser einzigartigen Durchdringung von Stil und Natur, von abstrakter 
Formerscheinung und individueller Gestaltung beruht im letzten Grunde der einzigartige Zauber 
der gotischen Skulptur. Es ist eine von Wirklichkeitselementen ganz durchsetzte Geistigkeit. 
Realistischer Idealismus, das ist der Stil der Gotik - in allen ihren Phasen. 
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Und das ist wirklich, nun auch von der Zukunft her besehen, ein germanisdies Kunst- 
ideal. Dem was hier ein gaii/.es Zeitalter bewegt hat, ist dann noch einmal im größten Künstler 
der germanischen Welt lebendig geworden : in Kembrandt. Seine Kunst ist das große Gegen- 
ttfidc zur Ootik. Seine gröfiten Werl» stehen den UasBiBdien WeriKO des Mittdalten ionerlidi 
ganz nahe. Nur erwächst diese Verwandtschaft des Wesens aus den entgegengesetzten Be- 
dingungen. Rembrandt erbebt seine aus der Natur herausgegriffenen Gebilde durch die 
küiistterisdie Gestalttutg, Komposition und Licht und malerischen Vortrag, in die Sphiic des 
Übernatürlichen, während das Mittelalter ein a priori der Natur entrücktes Formenideal 
langsam der Wirklichkeit annähert, bis es zu jenem gleichen wunderbaren Zwischenzustand 
zwischen Sem und Nichtsein gelangt. Wie hier ehie der K&iigsfiguren der Rdtnser Kathedrale 
neben Rembrandts Radierung des Clement de Jonghe gestellt ist (Abb. 15, 16), so offenbart 
sich wohl ohne weiteren Kommentar die innere Wesensverwandtscbaft dieser beiden künst- 
lerischen Erschelnmtgsweisen und enthüllt sich auch dem bisher Zwelfetadctt die geistige HiShe 
der Gotik zugleich. 

Der Anteil der einzelnen Länder Europas an der Verwirklichung des hier in seinen 
Gruudzügca charakterisierten künstlerischen Ideals ist ein sehr verschiedener. Der Primat 
Frankreichs wurde schM festgestellt. Wie die gotische Architektur der lle de France^ der 
Picardic und der Champagne die reinste Verkörperung des mittelalterlichen Bauideals bedeutet, 
so stellen Malerei und Plastik des 13. Jahrhunderts in diesen Provinzen den höchsten Maß- 
stab ffir alle bildende Kunst des MitldalterB dar. Die Entwicklung Ist — wenigstens in 
der Plastik ganz klar zu verfolgen — eine absolut notwendige, die Antike bildet das feste 
Fundament und ist doch dem Auge fast entzogen in ihrer geistigen Metamorphose aus den 
neuen Kräften des Nordens heraus. Am engsten ndt Prankreich vcfhmiden ist das nene 
normannische England, das im 13. Jahrhundert fast Ebenbürtiges geleistet und dabei wohl 
nicht nur empfangen, sondern auch g^eben hat. Deutschland ist ztu: vollen Höhe des 
Ideals nie emporgediehen. Und es ist nidit schwer, den Onmd hierfür ebizusdien. Es fehlte 
ihm an jenem sicheren Fundamente der antiken Kultur, des antiken Kunstgeistes, das dem 
Schaffen der Franzosen von vornherein Folgerichtigkeit und Maß garantierte, ihnen jenen Sinn 
ffir die ^ordomiance" eingab, der ihre Schöpfungen bis ins 1 8. Jahrhundert hinein, ja bis heute vor 
aller nordischen Kunst auszeichnet. Es fehlte zugleich (infolge davon) an der Selbstsicherheit 
und Abgeschlossenheit gegen überwältigende fremde Einflüsse. Deutschland war während des 
ganzen Mittelalters der Kampfplatz der beiden (trotz mancher Gemeinsamkeiten) entgegen- 
gesetzten Mächte, des Byzantinismus, der vom Osten oder Süden (Venedig) her eindrang, und 
der französischen Gotik. Das nimmt der deutschen Kunst die Kontinuität ihrer Entwickhin'^. 
die Gleichförmigkeit ihrer izrzeugnisse. Sprunghaft geht die iintwicklung voran, in schrutica 
OegensAtzcn steboi gteichzeitige Erscbebimtgen ndiencittander. Aber alle diese MSngd werden 
doch reichlich aufgewogen durch die Kraft und Innerlichkeit der deutschen Kunst. Was sie 
ergreift, ergreift sie mit Ungestüm, alle frande Form wird innerlich durchtränkt, durchglüht 
von eigenem starkem Empfinden. Die Ruhe der byzantinisdien Vorbilder wird wie hn Storm 
zu heftiger Erregung gewandelt, die verklärte Harmonie der gotischen Statue zu irdischer 
Leibbaftigkeit beschworen. Ein eindringlicher Wirklichkeitssinn kettet den Deutschen an das 
Vorbild der Natur tmd hemmt ihn, sich so vSllig fibor sie zu erheben — oder so spidend 
ihr sieh zu einen , wie es dem geistigeren Franzosen gelang. Aber er läßt ihn zugleich auf 
der Höbe der mittelalterlichen Lntwiddung weit vorausgreifend Werke von so überwältigender 
Natorwahiheit ersdiaffen, wie die Namnburger Stifterfiguren (Abb. 17), die fast verwirrend 
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im Bilde der mittelalterlichen Kunst dastehen, wie Erzeugnisse 
allermodemsten Wiriclichkeitsstrebens — bis man erkennt, daß 
dieser Wirklichkeitssinn durchaus nicht die plastische Erschei- 
nung als Ganzes, sondern nur Teile von ihr und nur die Ol>er- 
fläche ergreift, während unter der täuschenden Hülle der typische 
Kern aller mittelalterlichen Kunstweise erhalten ist. 

In Italien waren die allgemeinen Verhältnisse der Er- 
reichung des Zieles vollends ungünstig. Die Germanen hatten 
das abendländische Imperium vernichtet, einzelne Stämme, die 
Langobarden vor allem, hatten weite Gebiete des Landes in 
Besitz genommen. Aber das lateinische Element war doch in 
der Eievölkerung keineswegs vernichtet. Die römische Kirche 
blieb auf wesentlichen Lebensgebieten der Mort der antiken 
Kultur. Überdies war fast die Hälfte Italiens gar nicht, oder 
doch nur vorübergehend von Germanen berührt worden, stand 
vielmehr dauernd unter dem politischen oder kulturellen Ein- 
fluß von Byzanz. So war denn hier die antike Kunst natur- 
gemäß ganz anders lebendig als im Norden, lebendig nicht nur 
in ihrer monumentalen Hinterlassenschaft, sondern vor allem 
im Blute der Bewohner des Landes. r>ie altchristlichen Denk- 
mäler standen während des ganzen Mittelalters fast unversehrt 
vor aller Augen als ehrwürdige, immer wieder zur Nachahmung 
anregende Vorbilder. Allen Neubildungen also waren hier be- 
sonders schwer zu überwindende Hemmnisse in den Weg gelegt. 
An Ansätzen zum Neuen hat es nicht gefehlt, aber in Fluß ist 
die Entwicklung der italienischen Kunst doch erst gekommen, 
als die Gotik im Norden völlig ausgebildet war und nun ihre 
Expansionskraft bis nach Italien hinunter bewährte. Wie die 
gotische Architektur, so ist auch die gotische Formempfindung 
in Plastik und Malerei unvermittelt an einzelnen Punkten des 
Landes lebendig geworden: fast scheint sich der Vorgang in 
einem einzigen Künstler, in dem Bildhauer Giovanni Pisano, zu 
konzentrieren und von ihm aus weiter gewirkt zu haben — auch auf die Malerei. Nachdem 
dann einmal der Gotik der Zugang nach Italien eröffnet war, hat sich ihre Verbindung mit 
dem klassischen Kunstideal schnell vollzogen, und dieser Verbindung hat die Zukunft gehört. 
In Giotto erobern die positiven Kräfte der mittelalterlichen Kunst in raschem Siegeslaufe 
ganz Italien und schaffen in ihrer eigenen Vollendung die Grundlage für das Neue: die 
Renaissance. 

Die Abgrenzung des Mittelalters gegen die Renaissance wird noch zur Er- 
kenntnis einer besonderen Seite des mittelalterlichen Kunstwesens verhelfen. Die Ansichten 
über das Wesen der Renaissance und damit über die die Renaissance vom Mittelalter unter- 
scheidenden Symptome haben sich vielfach gewandelt. Daß die Rückkehr zur Antike nicht 
das Einzige oder auch nur das Entscheidende sei, ist schon lange zum allgemeinen Bewußt- 
sein gekommen. Aber auch der „Naturalismus", den man statt dessen wohl als den maß- 
gebenden Faktor hat hinstellen wollen, ist nicht der Kern des Neuen in der europäischen 




Abb. 17. Stifterfigur im Dom 
von Naumburg (Klass. Skulp- 
turenscliatz). 
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Kunst, so gewiß auch der engere Anschluß an die Natur eine notwendige Erscheinung in 
der großen Wandlung vom Mittelaller zur Neuzeit ist. Im letzten ürunde aber handelt es 
skh bei Ihr nicht am eine ModifikaUoit der hOiufkrischen Dars (eil angsw eise, sondern 
um eine ganz neue Auffassung vom Wesen der Kunst. Die Kunst, die während des Mittel- 
alters ein sdbstverständiicber Bestandteil des kircblidien Lebens und eine spontane Äußerung 
des Gefühlslebens der Menschheit gewesen war, lAst sich mit chn Anbruch der ROMissanfie 
aus diesen Verbänden, isoliert sich nach allen Seiten, gegen die Kirche sowohl wk gegen 
die übrigen geistigen Tätigkeiten, beginnt über ihr Wesen, ihre Aufgaben, ihre Gesetze nach- 
zudenken, wird ihrer Probleme inne und arbeitet fortan nicht mehr nur für außerkünstlerische 
Zwecke oder aus außerkünstlerischen Antrieben iicraus, sondern um ihre besonderen Kräfte 
nach allen Seifen zu entfalten. FHe Kunst wird sich selbst Objekt, wird ein Gegenstand 
bewußter Arbeit — und so wird steh zugleich die Menschheit der Leistung der Kunst in 
ganz anderer Weise bewußt als bisher. Zwei Symptome sind hier entscheidend: die Verbin- 
dung der Knnst mit der Wissenschaft und die Emanzipation der Künstlerpersönlichkcit. 

Während des Mittelalters hatten sich die stilistischen Veränderungen in den bildenden 
Künsten durdtans unbewvfit vollzogett; aus neuen äuBeren Bedingimgen heraus oder aus 
einer die ganze Menschheit ergreifenden llmstimmurg des Gefühls war die große Evolution 
von der frühchristlichen Kunst bis zur Gotik bin erfolgt. Nun wird alle künstlerische Ge- 
staltung zum «bjcktiv gesehenen Problem, dessen Usong man mit ganz bestimmten, bewuBt 
erworbenen und auf die Kunst angewendeten Mitfein crstrc! ' Perspektive, Proportionsrech- 
nung, Anatomie, Licht- und Farbenbeobacbtung, Modellstudium für das Nackte, den Falten- 
wurf usw., technisdie Experhnente, kritische Betrachtung der antiken Kunstweriw: alles dies 
wirkt zusammen, um Plastik und Malerei eine ganz neue Orientierung zu geben. Und indem 
so die Kunst für den Künstler aus instinktivem Handeln zu verstandesmäßiger Arbeit wird, 
wird sie zugleich von den anderen als freie gtric^iij^e Tätigkeit der Menschheit begriffen und 
anerkannt, und der Künstler wird in den Augen aller ein Held, dessen Taten man mit Auf- 
merksamkeit und Urteil verfolgt, prüft, auf/piclinef, dessen Lebensschicksale, Bildungsgang 
und Wirkung zum Gegenstände der Betrachtung werden. In engster Verbindung hiermit 
gewinnen Nadidenken und wissenschaftliche Forschung ein neues, dem MittdaHer völlig un- 
bekanntes Objekt: die Geschichte der Kunst 

Daß diese Wandlimgen sich nicht mit einem Male und nicht an allen Qrten in gleicher 
Weise vollzogen haben, Ist nur notfirlich. Apodiktisch das Ende des Mittelalters und den 
Anfang der Renaissance auf diesen oder jenen Termin fr-1l!-".n wollen, ist Widersinn. 
Aber gewiß ist die Renaissance unter den hier hervorgehobenen Zeidioi, ist die Neu- 
Ortenfiening der Mensdtbeit ni bezug auf das Wesen der Kunst vollendet erstmals in Italien 
und dort in Florenz zu Anfang des 15 Jahrhunderts in die Erscheinung getreten. Die 
Renaissance ist doch eine italienische Sache. Und das ist kein Zufall. Denn in gewissem 
Sinne war Italien niemals ganz zu der mittelaltviidien Art des Kunstbetridxs gelangt. 
Die Wertschätzung und das Selbstbewußtsein der Künstler sind in Italien während des ganzen 
Mittelalters lebendig geblieben. Zu Zeiten, wo nördlich der Alpen nicht ein einziger Künstler 
aus dem Kreise der Gemeinschaft als greifbare, nennbare Persönlichkeit heraustritt, verkfinden 
im Süden die Bildhauer und Maler in weithin sichtbaren, volltönenden Inschriften — die sich 
nur auf die künstlerische 1 eistting he/iehen, ohne allen Nehensinn religiöser Dedikation — 
ihre Namen und ihre Herkunft. Und doch, wer hier einmal kritisch gearbeitet hat, wird 
wissen, wie schwer es ist, mit diesen Namen ehie bestimmte PersOnlichfcdtsvorsIdlung zu 
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verbinden, wie schwer es ist. zu einem bündigen Urteil zu gelangen, wenn es sich darum 
bandelt, einem der inscbrUUich btuugUa Künstler ein luibezeictanetes Werk zuzuweisen. Daun 
fehlt dm doch aUer Mafistab dafiir, wie wdt diese KQnsder ebien persüntidieR, flnien «elbat 
bewußten, von ihnen koatrollierten Stil besaßen oder wie weit sie sich von verschieden ge< 
arteten Vorbildern, ohne es selbst zu fühlen, zu ganz veränderter Formbildung mocbten vetfQlifen 
las&en. Ganz allmählich vollzieht sich der Fortschritt von diesen wohl zu benennenden, doch 
noch gar akllt in ihrer inneren Straktnr zu begreifenden Künstlern des Mittclalicrs zu den 
völlig greifbaren, in allen Wandlungen als identisdl ZU empfindenden Persönlichkeiten der 
„Renaissance ", einem Masaccio und Donatello. 

Im Norden ist die Vollendung der Metamorphose nicht mit annähernd der gleichen Be- 
stimmtheit festzustellen wie in Italien. Doch ist aüch hier während des 14. Jahrhunderts 
schon die Wandlung offenbar : das Hervortreten von Künstlernamen nach der völligen Anonymi- 
tät des Mittelalters, das in Sammdleidenscliaft und Wetteifer der Auftrage bd den franzSslsdien 
Fürsten dieser Zeit sich dokumentierende bewußte, d. h. wertende Interesse an der Kunst, die 
energischen, von einzelnen Meistern getragenen Vorstöße der Kunst zu umfassender Eroberung 
der Natur und systenatisdiem Aulbau der BUdersdieinung. Doch bleiben hier die Grenzen 
schwankender als im Süden, weil die objektivierende Instanz der Wissenschaft als Grundlage 
der Kunst fehlt, weil Kunst und Handwerk, persönliche Leistung und genossenschaftliche 
Produktion noch nicht zu klarer Sonderung gelangen. Die ganze cfaronofogiscbe Vcrsdüebnng 
in den Grenzen zwischen Altem und Neuem im Süden und im Norden ist ja dann als 
tragisciies Verhängnis an unserem Größten, Albrecht Dürer, offenbar geworden. 

Wie wir ab^ auch hier oder dort doi Anfang des Neuen fixieren mögen : vom „Ende 
des Mittelaltm" sollten wir nicht sprechen. Denn das Mittelalter ist in der Kunst leboid^ 
geblieben in seinen besten Kräften bis — ja, wohl bis heute. Was die Renaissance von der 
Antike unterscheidet, was den tiefsten Gehalt der ganzen neueren Kunst ausmacht, das ver- 
danken wir dem Mitldalter. Wie die ganze neue .Architektur auf den Schultern der Gotik 
steht, indem diese zum ersten .Wale ilic .gleichwertige Beliandlung, Ja die organische Durch- 
dringung von innenbau und Außenbau der Welt gewonnen, die Vanabihtat und Bildsamkeit 
der ardiitdctonischen Formen, die Anpassung der Aufleren Ersdieinung des Bauweiln an 
tausendfältige Bedingungen der inneren („Stimmung"), wie der äußeren (I nndsrhaft) Situation 
errungen hat, s'o wurzeln auch Malerei und Plastik der neueren Zeit in Malerei und Plastik des 
Mltteldters. Ganz offenbar ist dies nach der ethischen Seite, von der aber die formale gar 
nicht zu trennen ist. Das durch das Christentum gegenüber der .Antike so vertiefte innere Ver- 
bitltnis des Schaffenden und des Genießenden zu dem Gegenstände der künstlerischen Darstellung 
ist das unverlieriiare Erbe des Mitteilalten. Was die Künstler dieser Epodie gemalt und 
gemeißelt, das waren Lebensfragen für sie und für alle, die ihre Werke sahen. Und in 
der Ordnung der künstlerischen Zusammenhänge waltete die tiefste Logik mittelalterlicher 
Wdtauffassung. Wie eindrlnglldi stdien diese Schöpfungen den bdteren, den auch Im tragischen 
Ernste vom lebendigen Menschen weit abgerückten Gebilden der Antike gegenüber, wie zwingend 
in ihrem Dasein erscheinen sie g^enüber der leichten, schwebenden Odnung antiker Skulpturen 
am Tempel, antiker OenUilde im Rahmen der Wanddekorntion. Dieser erhabene Emst, dies 
Herausgebären des Kunstwerks aus tiefstem, leidenscliaftlichstem Erleben, diese Selbstdarstellung 
des Mensrhen in der Kunst im innigsten Konnex von Fühlen und formen, diese hezwiiigcnde 
Notwendigkeit m allen künstlenscheti Zusammenhängen sind der europäischen Kunst geblieben 
bis auf diesen Tag. Die Kraft, die sicbUrare Form mit innerem Leben zu durchdringen, den 



Digitized by Google 



28 



DIE BLEIBENDE WIRKUNO DER MITTELALTERLICHEN KUNST 



Mut zur ßefreiunf; von dem fesselnden Vorbilde der Natur und zur Transformation ihrer 
Zusammetibänge zu geistigen Ordnungen höherer Art gewinnen wir noch heute aus den 
glddien Kräften, die die miUdalterlJcbe Kunst hervorgebradit haben. Es ist fatal, immer 
und Inuner die großen Geister zu zitieren, und doch sei es hier ausdrücklich bekannt, daß 
Mictidangdo und Rembrandt, Rodin und Mar^s nicht zu d^ikeo wären ohne die QotUc. 
Die EhtbeH der inltteMtoilfdieB Knntt ist ^[egcnUber der iHeita Einfeitanr in csnielne .^tifc" tdion 

seit längerer Zeit zum BewüHii-elrL ßfkoitinipn. Dies äuiVrfi.' sicli zunSchsf whIiI in einem völligen Veryichl 
aui die bisher £eläufi(^ Terminologie von ..romanisch'" und ,.);citisch". Aber was- man an die Stelle /u 
selben vorschlug, AusdrÜL-ke v*ie ..IrüliniitlelalierliLii"'. ..liociiniidelaiterlich" und ..spatmlllelalterliLii" , '.. 1 1 
doch gar zu {«rblati um Aufnalime zu finden oder aui die Dauer 2U genügen (s. z. B. (Joldschmidl, Jahrb. 
4, prcHB. XiMsta. XX, 1901 und Ochio, Rep. für Kun$lw. XXV. 1902). So materiell sinnlos das Wort „Gotik** 
««dt tda mg, du cten Ustsriidim Hod istlictitdiea MiBverailadnisder R m o imwcuri t Mine Entelehiiiif 
verdankt, w ist es f Dr un« heute dodi ao {RhaltvoH, lo asaoiialMnsreich gevonlen, daB wir es nicht mdir nssen 
können. Das „gotisftit" .\rchilektursystem, der „gotische" Schwung, das „gotisdic" Lüclieln, die „gotische" 
LinienschCnheit — dtt sind BegitSie vou s.o präzisem Ochalte, dal! .■^irli uns heute in dem Worte Ootik der 
Inbegriff der mittelalterlichen Kunst verkörpert. Aber el>eii nur m diesem erhöhten Sinn des Kerngchalls 
der nüttelatterlicliea Kunst hat das Wort noch Oellung und damit umfalit e& mehr alt nur eine bestimmte 
Orappe von mltlehillerllcben Knnatiwiten, winl aar Uwe h 'hnu^ g dai gesamten mittelalterlichen Kunstideals. 
Da» Vardlemt, dtewr Anflatnnpg prlgunfe Fornnlienug gegeben zu haben, gcbOhrt WUhcfan WoningK^, 
FonnproUene der Oofdr, München 1911. Ich bekenne nridi um so freudiger zu dem Oruodgedanken 
dieses Buches, als ich vnn .Reiner Wahrheit schon lange überzeugt bin. 

Aus der an Konlrüver&en reichen Literatur über die Kunst der Oermanen bei ihrem Eintritt in die 
Miltelmeerkullur muß vor allem erwähnt werden d.is Buch voti Alois Riegl, Die spätrömischc Kunstindustric, 
Wien 1901 , in dem die letzte Wandlung des spitaalikca „Kunstwqlkns" an kunslgewerblidiea Erzcug- 
nisscaklar genacht und der antike Vnpomg der meislcn bisher für gcroaniadi angesehenen Eigentümlich- 
keiten in StH tnid Technik ««Mit «nnle. HiShMriacl) prlzlakrt erscheinen diese afaatnklai VenteHiaitHi 
von der Wandlung des Kunstwoltens in den Arbdlen von Josef Slrzygowski, der den aktiven Anteil des 
Orients an ihnen uberzeugend narhgewiesen hat; für unseren Zusammenhang kommt vor allem der — aller- 
dings noch Icähe und nicht von allen älteren Vorurteilen freie — Aufsatz „Der Völkerwanderungsstil", 
Preuß. Jahrb. 73, 1893, in Betracht. Eine auf diesen neu gewonnenen tirkenntnissen ruhende Darstellung 
der VSIkerwanderungskunst gab Falke in Lehnerts lllustr. OesdL d. Kunstgew. — Neue Anregungen zur 
Anaeüianderielzmig Iber diese Fragpi bot daa inhaltreicfae Biicfa vw A. Hatapt, Die iltesle Ktuni der Oer» 
maiNB, Leipzig 1909. Ea bnchle dae aufierofdeatUch dankcnawerte Zusanmensiellung, andi ErweMetiuig 
des Materials, bekannte sidi aber zu einem so einseitig „germanischen" Standpunkt, dsB es zu scharfem 
Widerspruch herausfordert 

Für die nordische i ierornamentik ist nach älteren Vorarbeiten heule die klaiti^lic Quelle B. Salin, Die 
allgermanische Tieromamentik, Stockholm 1904, worin das gesamte Material vorgeführt und nach seinen 
augeniUligalen T/pen gcofdoel wird. Eiadriogcndc Deutung des kOnalierischcn Qdult« bot zuerst Schnuuraow, 
Jnhck d. pnnB. lOmsls. 1911. 

Im flbrigeB sei auf die IJtentunuqpdNn in der Ustmiachea OaistellMng verwicaen. 
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Abb. 18. Fresko in Santa Maria Antiqua in Rom (Phol. Ander»OD). 



II. 

Plastik und Malerei des Mittelalters in Italien. 

Die frühesten Geschichtschreiber der italienischen Kunst erblicken im Mittelalter eine Zeit 
völliger Verrohung, völligen Aussterbens aller künstlerischen Fähigkeiten. Seit den Tagen 
Konstantins, der mit der Einführung des Christentums die antike Kultur unterbrach, habe die 
Kunst etwa 600 Jahre lang geruht; dann hätten die Griechen wieder von vorne angefangen, 
doch in ganz roher und unbeholfener Weise; und erst mit Giotto und Giovanni Pisano begänne 
eine neue Blüte: so stellt es Ghiberti in seinem Kommentare dar, in dem er die bedeutsamsten 
künstlerischen Erscheinungen vor seinem eigenen Auftreten verzeichnet. Vasari in der Ein- 
leitung zu seinen Viten würdigt das Mittelalter eingehenderer Darstellung. Er weiß von den 
Bauten in Ravenna und von den Bauten der Langobarden, von San Marco in Venedig und 
der mittelalterlichen Architektur in Toskana zu berichten und kann diesen Werken, wenn er 
sie auch roh und von der antiken Kunst entfremdet nennt, eine gewisse Großartigkeit nicht 
absprechen ; und er datiert vom Dom von Pisa an einen allmählichen Aufstieg der Baukunst. 
Von Malerei und Plastik des Mittelalters aber hat er keine bessere Meinung als Ghiberti. 
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Auch er behauptet ihren völligen Untergang, ihre mühselige Neobelebung durch die Griechen 
und owint, dafi erst um 1250 in Toskana ebi neues Gesddedit erstanden sei, das ndt offenen 
Augen die hinterlassene Schönheit der Antike erfaßt und sich an ihr geschult habe. 

Es t>edar{ heute keiner Widerlegung solcher objektiv irrtümlichen Anschauungen mehr. 
Die Arbeit eines Jahrhunderts fast, auf die wir heute zurückblicken, bat eine ununterbrochene 
Kunsttätigkeit auf italienischem Boden von dem Ausgang der Antike bis zur Renaissance hin 
nachgevi icsen, eine Fülle der Leistungen, eine Unnbl;issigkeit der Arbeit, eine Mannigfaltigkeit 
des Streb«iis, die diese Periode keineswegs mehr als kün&tkri&ch iiüialtlos erscheinen lassen. 
Und doch werden wir sdion nach dem, was in der Einleitung über das Verhältnis Italiens 
zu den anderen Ländern gesagt worden ist, jenes Lirteil der italienischen Kunstgeschicht- 
schreiber nicht gänzlich unbegreiflich finden. Ein französischer oder deutscher Künstler des 
15. JabrhundHis, der sebi Land kannte, wie Ohiberti Italien, bMte so wie dieser fiber das 
Mittelalter gewiß nicht gedncht. Die Qualität der mittelalterlichen Kunst ist tatsächlich 
eine geringe — das bleibt wahr auch für uns, die wir verlernt haben, alle Erzeugnisse der 
Kunst nadi trgendeineoi objdcliv festgelegten Maßstäbe zu messen. Es Ist kein Zwdfd, 
daß die geistige Veranlagung der italienischen Künstler der ihrer Genossen im Norden nicht 
annähernd entsprach. Sie standen auf einer niedrigeren Kulturstufe. Die italienische Kunst 
des Mittelalters ist in weitem Umfange Degeneration. Die Zerrüttung von Land und Volk 
in den ersten nachchristlichen Jahrhunderten hat bis weit in das zweite Jahrtausend nach- 
gewirkt Und sie ist für Italien nicht nur Ursache geringer Qualität der einzelnen künst- 
leriscben Leistung, sondern vor allen Dingen der mangelnden Einheitlichkeit, des fchlendcn 
Zielbewußtseins in dem ganzen Kunstbetrieb gewesen. Italien xaGSAf tamstgesdüchtlich 
betrachtet, während der längsten Zeit des Mittelalters in eine Reihe von scharf gegeneinander 
abgegrenzten Sondergebieten. Keinem gebührt eine unbedingte Vormachtstellung, nur zeiten- 
weise findet ein Austausch zwischen einzelnen Gebieten statt. Von einer folgerichtigen Ent- 
wicklung kann — auch darin haben Ghiberti und Vasari im Grunde richtig gesellen - bis 
zur Mitte des 13. Jahrhunderts nicht die Rede sein, nur von einem Nebeneinanderhergehen 
oder einer anvemittdten Aufeinanderfolge verschiedener, oft aas entgegengesetzten Quellen 
gespeister Richtungen. 

Daß Italien künstkrisdi keine Einheit bildet, erklärt sich leicht aus seiner geographischen 
Lage. War es nicht imstande, sdbst die Ffihrung zu fibernehnen — und daB «s dies nicht 
war, bezeugt wohl am klarsten den „germanischen" Grundcharakter der gesamten mittel- 
alterlichen Kunst — , so sah es sich bald in die Mitte gestellt zwischen die beiden großen 
Pole der europäisdhen Kunst, den byzantfniscben und den nordisch -gotischen. Beide haben 
auf Italien gewirkt. Ry^anz natürlich am stärksten in seiner politischen und ökonomischen 
Herrscbaftssphäre, in Unteritalien und Siulieo, in Venedig, bald auch im Zentralpunkt, des 
Handels fan Thyrrheniscfaen Meer, bi Pisa und dordi äxtei EinfaUstor in ganz Toskam^ snt 
wiederholten Malen auch in Rom. Neben der Kunst von Byzanz hat die des Islam in der 
Südhälfte der Halbinsel bis nach Rom hinauf weitgebenden Einfluß geübt. Dagegen hat Ober- 
italten (ohne Venedig), das am stärksten mit Germanen durchsetzte Land, die dauernde Füh- 
lung mit dem Norden auch in der Kunst nicht verleugnet. Und nun ist es das einzige Zeichen 
tiefer waltenden Schicksals in der italienischen Kunstgeschichte des Mittelalters, daß zunächst 
von Oberitalicn aus Einflüsse des Nordens nach loskana gelangt, dort gegen Ende des Mittel- 
alters durch difcUe Berührung mit Frankreich — abermals über Pisa! — verstärkt worden sind, 
und sich nun hier in dem Lande der kflnsUerischen Zukunft mit den byzantinisdien Kräften 
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zu der ersten wahrhaften Blüte, zu der auch von Ghiberti und Vasari anerkannten klassiscben 
Epoche der mittelalterlichen Kunst verbunden haben. 

Zwisdien den beiden P<den aber, deren äußerste Grenzen auch im früheren Mittelalter 
schon durch wahrhaftige Großtaten, wie die Mosaiken von San Marco, in Palermo und Mon- 
reaie, wie die Skulpturen Benedetto Antelamis bezeichnet werden, steht immer und an fast 
allen Orten dn sdiwaddidies Nadileben der antiken bezw. der frfihcliristlichen Kunst, die 
sich hier eben dauernd als Hemmnisse auf dem Wege zu entschiedenem Fortschritt pcltcnd 
gemacht haben. Die wirklidi bodenwücb$igen Genies, wie Meister Wilhelm von Modena oder 
der Maler von San Ctemente in Rom, emdieinen hier doppelt groB — darch ihre Einsamkeit. 

Bei solcher Lage der Dinge wird denn auch in der fol^'enden Darsieilung eine reine 
ästhetische Würdigung der Erscheinungen nicht in dem Maße möglich sein, als es im Sinne dieses 
Handbacbes wohl gelegen wäre. Die große Mehrzahl der Erzeugnisse der mittelalterlidien 
Kunst Italiens werden uns Nachlebenden doch immer innerlich ferne bleiben, wir werden über 
die Feststellung des objektiven Tatbestandes nur in seltenen Fällen hinausgelangen, nur an 
jenen Höhepankien vom Wissen zom Oeniefien hindurchdringen können. Denn alles kflnst- 
lerische Genießen ist das Erleben freier Oeistesialen. Diese Freiheit aber blieb der italienischen 
Kunst des Mittelalters lange versagt. 

Das Studium der 'miftelaUerlicheu Kunst Italiens setzt ein mit dem Werke des Seroux d'AfyincoHrt, 
Fiist. de l'art pai les. uniuimeiits depuis sa dfcarieuce jusqu'an Xl|f s.. seit I ÖÜ'^i erscheinend; es i=it noch litute 
wertvoll durch die (teduisch allerdings sehr unzureicheadeo) Abbildunfcn nach mittelalterlichen Kunstwerken. 
Auch fBril'Al^lKmirt ist die Kunst vom 4 U» tS. Jalifliiiiidert ,jUetiUWtf', aber er hat doch damit begonnen . die 
OoAnller dir UidihiB (us wndiMnZeH zu miiMito llun inlgt Rumohr, IUI. ForadL 1, 1827» S. I5IH. 
■nt dem Venuefa einer fortlauloiden Oeicliiclite der itilieniidNn Kunst von der frlttichritlNEheii Zeit bis ins 

14. Jahrhundert „an sparsam und mit Umsicht gewählten Beispielen", wahei er ausdrücklich ge;;eii die oben 
wiederjje^'ebenen Ansichten ühiberlis und VüüiirüS protestiert. Der bedeut&anieu Tendenz dieser Darstellung 
einspricht allerdings der talsäcliliche Uehalt noch in keiner Weise. In Kuglers Hand. d. Kunstgrsch. 1 S-1S ist 
das italienische Kajulel eines der schwädwlta. NiocolA Pisano und Cimabue bleiben auch ihm die Anfänger 
der twiihrm KiUMt. Dm nidistcii Sdiritt tut Bufckhardt in tMdnem „Ooennc" 1854, in dem «r sdion eine (roBe 
RtHie adttdallerliclier Kualmrite verzeichnet. Dieser Qcerone hat sich dann in immer erneuten Auftagen 
unter der Mtfariiclf der besten Speziatkenner zu einem umfassenden Inventar ider italienischen Kunst aus- 
gewachsen, wobei allerdings die ursprüngliche Prapondcran^ der Rcnaissarue noch nicht völlig überwunden 
ist. Eine gleichmäßige Behandlung iiudet &ich zuerst bei Schuaa!>e, Geach. d. bild Künste, Bd. 42,1871, der 
auch — wie er in so vielen Fragen der mittelalterlichen Kunst die Bahn gebrochen ~ Süi die Qualität die ita- 
licniechcn Maleret und Plastilc die bvritaidete und noch heute Im wesentlichen richtige Einschllzung fand. 
Oer letale froie Venncli, die itallcHisdie Knast in «tsunmtnfMsender Darsleiliav '» bclumdehi. wurde unter- 
nommen von Adolfo Venturi, §toria deH'Arte llallMM, 1Q02 ff. Es ist schwer, über ri:< w L-rk zu urteilen, 
dem man so vieles verdankt und das doch so offenbare Mängel zeigt. Als Arbeilsleisiunj^ dJer Ehrenwert, 
eine Fülle von neuem Material in ihren zahlreichen Abbildungen vor uns ausscliüiteud, ist diese ..Sioria" doch 
nichts weniger als eine Geschichte der italienischen Kunst, vielmehr «nie ott s<Nidcrbar verworrene, in unzu- 
gehdrige Gebiete weit ausschweifende Anhäufung von kunstgeschichtlichem Rohstoff ohne allen Ver^^uch zu durch* 
greifeoder Ordnung unter liiltaerca QesidUsfMnklen. Und doch wtre die folgende Oarslelluqg ohne Veuiuris 
Wtik MA fliggticli cetvetMi; nldist ilin waren ihr die faetreOenden, wo Andr£ piCnId und Emile Berlanir 
besrbdieien Abodmille in AuM JlUchcIs Histoire de l'Art, Pnis 1909 fL, die aldtersle, danldw anerinmit* 
Orundlage. 
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Abb. 19. MoMik in San Marco in Kuin (Pliot. Moscioai). 



1. Die Malerei des frühen Mittelalters 
(von ca. 800 bis ca. 1100 n.Chr.). 

Was soeben über die Unzulänglichkeit der künstlerischen Kräfte im italienischen Mittel- 
alter gesagt wurde, findet in dem Stande der Malerei vom Ausgange der frühchristlichen 
F.poche bis zum 12. Jahrhundert seine vollkommenste Bestätigung. Die Tätigkeit ist groß, 
aber die Resultate sind gering. Die Malerei ist ein Handwerk, das im Dienste der Kirche 
wohl eine wichtige und ernste Kulturaufgabe erfüllt, aber sie erhebt sich nur in seltenen 
glücklichen Augenblicken zur Höhe einer freien, nach eigenen Lebensgcselzen schaffenden 
Kunst. Die Aufgaben verändern sich nur wenig. Wie man in weiten Gebieten Italiens an der 
einfachsten Form des christlichen Kirchenbaus, an der flachgedeckten Basilika, festhielt, so 
en^eiterte sich auch das Programm des malerischen Schmuckes kaum. Ein repräsentatives 
Bild, meist Christus zwischen Heiligen, in der Apsis, biblische Geschichten in Reihen an den 
Wänden von Lang- und Querhaus: darüber kommt man nicht wesentlich hinaus. Wie maß- 
gebend solche stoffliche Gebundenheit war, ergibt sich am klarsten daraus, daß die bedeu- 
tendsten Leistungen dieser Epoche, die Wandbilder in der Unterkirche von S. demente in Rom, 
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auch gegenständlich von ailer Iradition frei, als frische Erzählungen von Heiligenlegenden 
endNin«. Ficilidi nuB sogleich getagt wcfden, da6 ein absdilieSeiKks Urteil Aber die 

Leistungen der Fpnrhe nuf dickem Gebiet durch die Lückenhaftigkeit des Materials sehr 
erschwert wird. Nur ein verschwindend kleiner Bruchteil des ehemals Geschaffenen liegt unseren 
.Vorstellungen zugrunde, tmd was eifiatten bHeb, ist in einem so verderbten Zustande anf uns 
gekommen, daß oft mehr zu raten, als zu sehen bleibt. Grade hier werden wir zunächst über 
eine Verzeicbnung der erhaitenen Denkmäler, eine Beschreibung der künstlerischen Eigenart 
der dnzdnen Werltt nicht hinaasgelangen ; eine fortlaufende Entwidclungsgeschichfe der 
italienischen Malerei des frühen Miitelalters schreiben zu wollen, wäre eni toilkuhnes Unter- 
nehmen — SO sehr man sich auch immer wieder versucht fühlen mag, verbindende Fäden 
zwiadnn den hofierten Deninnalera zu spannen und cnie innere Entwiddungslogik zu erraten. 
Besonders empfindlich ist der fast vollständige Mangel an Miniaturen, die im Norden für 
uns an die Stelle der — dort in noch weiterem Umfange zerstörten — Wandmalereioi treten. 
Nicht eine einzige italienische Miniaturhatidschrift des 9. und 10. Jahrhunderts kann unsere 
Vorstellungen von der stilistischen Entwicklung über das hinaus fördern, was die Reste der 
Wandmalerei ergeben; erst seit ca. 1000 treten sie als immerhin noch sehr gerin^'fü^i^e Er- 
gänzungen des Bildes ein. Vor allen Dingen muß man es bedauern, daß Obentalien so wenig, 
so gänzUdi Ifidcenhafles Material hier bietet. Denn das war sdion in diesen Jahrhunderten 
das Land des Fortsrhritts, hier sind künstlerische Gedanken geboren, die nicht nur für Italien, 
sondern auch für den Norden von größter Bedeutung geworden sind. Aber was Architektur 
und Plastüc beaae i qpe n , veraflgen die goingcn Reste der IMalerei Icaum mehr zu bestätigen. Weit 
besser liegen die Verhältnisse in und um Rom und in Campanicn. Hier verteilen sich wenig- 
stens die erhaltenen Denkmäler annähernd gleichmäßig über die drei Jahrhunderte, so daß 
man ehdges über die Wandlungen aussagen kann, die die Malerei hier durchgemacht, und über 
die Kräfte, die hier wirksam waren. Doch erscheint es gerade hier geboten, vor allzu zuver- 
sichtlicher Ausdeutung des Materials zu warnen. Wir haben es keineswegs mit gleichwertigen 
Werken zu tun in dem, was der Zufall uns aufbewahrt hat, sondern mit Arbeiten von sdir 
verschiedener Qualität und darum auch sehr ungleicher Zeugnisfähigkeit für Können und 
Wollen in der Kunst. Wenn die zusammenhängende Darstellung auch immer wieder verführen 
wird, die chronologische Folge in eüie causale umzudeuten, so nehme man darum gerade hier 
alles als „oon sofdini** vorgetragen! 



Rom. 

Für die Malerei in der Stadt Rom bedeutet die Zeit vom 7. bis 9. Jahrhundert eine 
Epoche gesteigerter Tätigkeit. Die PSpste wettdfera bi frommen .Stiftungen von Mosaiken 

und Wandmalereien in den Heiligtümern der Stadt, kirchliche und »weltliche Machthaber 
folgen ihrem Beispiel. Von dem heute in Rom Erhaltenem gehört weitaus das meiste diesen 
Jahrhunderten an. Seit der im Jahre 1900 erfolgten Aufdeckung der Kirche S. Maria Antiqua 
am Palatin, der ältesten, von deiJ Päpsten bis zu ihrer Zerstörung um die Mitte des 9. Jahr- 
hunderts besonders begünstigten Marieiikirclie, mit der Fülle ifirer Fresken ist uns die römische 
Malerei der Zeit erst recht nahe gerückt. Und wenn wir zu diesem reichlichen Material 
erhaltener Werlte noch die Sdirjftqudlen hbizundinien, den Liber PontificaKs vor alfem, jene 
T?nihp von Lebensbeschreibungen der Päpste, die geradezu ein Inventar ihrer kfinsHeiiaetaen 
Weitiegaben darstellt, so entrollt sich uns das Bild eines umfassenden Kunstbetriebes, wie Um 

O. ViiitliM:Mtl(ni<.PlMnid.M«M«n, 3 
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die Hochrenaissance — quantitativ — nicht überboten hat. Als Trager der malerischen Pro- 
dulcHon werden wir im wcscnakfaeii griediiscbe Kfinstler anzusehen halien. Diese arbeiten 

hier in Rom durchaus im Sinne ihrer heimischen Schulung an der Weitei-bildung der Motive 
und Kunstmittel der byzantinischen Malerei. Wenn daneben ein, jedenfalls mehr aus bewußtem 
Traditionalismus, als aus Unfähigkeit neuen Erfindens zu erltlSrendes Zorßclcgfcifen auf. 
ältere römisclic Vorbilder stattfindet und der römischen M.ilcrei eine besondere, von der 
byzantinischen unterschiedene Note gibt, so wird man sich doch wohl hüten müssen, hier zwei 
gegensätzliche Richtungen, euie fremde und eine einheinusdie, anzunehmen. Es ist vjefanebr 
sehr wahrscheinlich, daß es aueh die niiccheii waren, die jene älteren, geheiligtm Motive 
der römischen Malerei, auf Wunsch ihrer römischen Auftraggeber, wieder aufgegriffen haben. 
Denn eine scharfe Scheidung iäfit sich nicht vornehmen, so, daß fortschrittlicher griechischer 
Stil und Bildmotive auf die eine, römische Bildmotive und archaisierender Stil auf die andere 
Seife traten; auch der in S. Maria Antiqua vor allem so mannipfache Wechsel griechischer 
und römischer Inschrillen hilft hier nicht weiter. Und daß Trnditittnalismus, d, U. die Neigung, 
ältere, der frühchristlichen Zeit angehörige, Vwlrilder nacii Inhalt und Form zu kopieren, 
eine besondere higentfimliehkcit der 0 riechen gewesen ist, das he^eogt doch die Geschichte 
der byzantinischen Kunst auf jeder Seiie, gerade auch für die Zeit vom 6. bis 9. Jahrhundert. 
Auch war Rom nun einmal, worauf neuerdings oft genug hingewiesen worden ist, seit dem 
7. Jahrhundert eine zum guten Teile griechische Stadt Griechen und „Syrer", d. h. Vorder- 
asiaten, hatten die öffaitlichen Ämter inne, saßen weit häufiger als Italiener auf dem Stuhle 
Petri. Oriediisdie MlSndie gründeten, von den Arabern verdrängt, in Rom neue Niederlassungen 
und beeinfluRten das kirchliche Leben in Kultus urul Heilij:;enverehrunf;. Die I landelswclt war 
von orientalischen LIementen vollends durchsetzt. So wird denn die römische Kunst, die immer 
sdion von Osten feetnichtet worden war, wiricUch byzantinische Kunst, und wir kfinnen heute 
die tnlwicfiluiig der kirchlichen byzantinischen j\UiIerei in dieser Zeit des Übergangs von der 
justinianischen zur makedonischen Epoche, in der Zeit des Bilderstretts, nirgends besser 
studieren als in Rom. So Ist denn aitdi m dem die altchristlidie und byzantinische Kunst 
beb uKlehiden Teil dieses Handbuches über die römisttien Denkmäler im einzelnen gehandelt 
worden. Hier kann nur eine allgemeine Cbarakteristilt g^eben werden, soweit sie zum Ver- 
ständnis der weiteren Entwicklung notwendig ist. 

Die für die Folgezeit wichtigsten gegenständlichen Motive, tüe seit dem 7. Jahrhundert 
in der römischen Monumentalmalcrci auftreten, sind die Madonna, die t ii^'elseiiarpn und die 
große Zahl von griechischen Heiligen. Die Madonna und die Titelheiligen der Kirche ver- 
drängen für einige Zeit das Bild Christi aus seiner beherrschenden Stellung im Apslssdimuck, 
und die in dichten Reihen an den Nischenwänden pemalten Heiligen geben dem p.nnzen kirch- 
lichen Bildschmuck den Charakter leierlich monotoner Repräsentation. Denn diese Heiligen 
sind ebenso wie die Madonna im Sinne der von orientalisdiem Geist durdidrungenen byzan- 
tinischen Kunst der strenestcn Stilisierung iintenvorfen in roiner Vorderansicht, mit geradeaus 
gerichteten Köpfen, weit offenen Augen, gleidimäßig stillen Gebärden, stehen sie auf goldenem 
oder farbigem Grunde da. Es geht so weit, daß selbst die Madonna, ynm sie nicht schon 
in höchster Feierlichkeit als Oraiitiii dargestellt ist i nratorimn S V'enan/iu arii Lateran, Ora- 
torium Johanns Vll. an S. Peter), das Kind in voller Vorderansicht genau vor der Mitte ihres 
Leibes hält <SS. Nereo ed Achilleo, S. Maria della Navicella, zerstörter Tribunenbogen in 
S. Cccilia). Es sind durchweg erhabene Abstraktionen der lebendigen Erscheinung, die da, 
allen irdischen Beziehungen entrückt, vor uns stehen. Dabei sind jedoch alle diese Gestalten 
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von ausgeprägter Individualität. Mit den einfachsten Mitteln ist ilireii Zügen ein persön- 
licher Inhalt gegeben, der filier die äuBerlidien Charalcferistilta des Alters, der Barttradit 

usw. hinausgeht und im ganzen Zuschnitt des Gesichles, in kiscn Versdiiebunj^fn der Pupille, 
der Brauen, Nasen- und Mundlinien jeden einzelnen aus dieser Reihe als eine Sonderexistenz 
erkennen läßt Wenn man seine Auffassung hierauf ebistellt, so gewinnen diese anfangs so 
abschreckenden Gestalten einen faszinierenden Reiz (Abb. 18). Man sieht das mannigfach 
Gebildete, aber man vermag die innere bildende Kraft nicht zu fassen; man sieht die Spuren 
des Lebens und findet doch nirgends eine lebendige Regung. Eine unerhörte Kraft gcisuger 
Abstraktion hat hier gewaltet, widersinnig vielleicht, doch im höchsten Grade wirkutigsvoll. 
Und so ist auch der malerische Vortrag von merkwürdij^jem Zauber, steht, wie die Auffassung 
zwischen Wirklichkeit und UnwirkliciiltLit schwanlit, jn der Mute von Une<*fer und koloiistischer 
Stilisierung. In breiten Konturen sind die hauptsächlichen Formen umrissen, Gesichter, Mande 
und Füße und die großen Faltenbahnen der Miuitei. Aber diese Kont»ren snid iiiiht schwarze 
Lmien, sondern farbige Streiten, und in den von iiineti eingeschlossenen 1-lächen spielen die 
mannigfaltigsten Faiten ineinander in wofalabgewogener Harmonisierung ihrer im Lichte ab- 
gestuften Töne Also die Voraussetzung des Lichtes, doch ohne dessen hauptsächlichste 
Wirkung in der Modellierung der Gestalten durch den Gegensatz des Schattens. Sein und 
Niditsebi auch hier. 

Doch geht nun im S.Jahrhundert neben dieser stilisierenden fvichtung ein r i i malerische 
einher. Neben jenen, dem Leben entrückten Heiligenreihen stehen erzählende Bilder von 
hftchster Ursprünglichkeit der Empfindung, und diese arteifen mit den von der Iclassischen 
aniiken Kunst ererbten rnaierisctien Miiteln einer freien Liclit- und Scliattcnbcliandlung, bei 
fast völliger Unterdrückung der Linie und Leugnung der flächeohaften Gebundenheit. Es 
geht, wie schon gesagt, wirldich nidit an, diese beiden Richtungen in ein chronologisches 
Verhältnis zueinander zu setzen, sie haben - - ob im Bewußtsein ihrer Gegensätzlichkeit, in 
Rivalität oder in harmloser Freiheit, wer wollte das entsclieiden ? — nebeneinander gearbeitet 
und das einzige, was ein nach Umprägung lebendig wechselvoHer Verhältnisse in feste Formeln 
drängender Sinn feststellen kann, ist, daß diese malerische Richtung zu Anfang des Q.Jahr- 
hunderts in der großen Mosaikkunst den Sieg davongetragen hat. Sie verbindet sich hier 
mit jener Wiederaufnahme der alten römischen Tradition des Apsidenschmucks. Es ist das 
gewaltige Mosaik von SS. Cosma e Damiano aus der ersten Hälfte des 6. Jahrhunderts, das 
nun für eine Reihe großer Apsisbilder die Vorlage abgibt, und damit tritt die Gestalt Christi 
wieder in das Zentrum des kirchlichen Bildscbmucks ein — um in Rom niemals wieder völlig 
danras zu versdiwbiden. Die beiden von Papst Pasdialis L (817—24) gestifteten Apsis- 
mosaiken von S Prassede und S Cccilia und das unter Gregor IV. (827 - 44) entstandene 
Mosaik in S. Marco sind mehr oder weniger freie Wiederholungen jenes großen Vorbildes. 
Dabei entndimen ihm die PascbaUsmosaiben nicht nur die Figurenkomposition, sondern vor 
allen Dingen auch das malerische Bildprin/ip: sie stellen die Gestalten wieder auf einen satten 
blauen Hintergrund, der dieVorstellung des weiten Himmelsraumes erweckt und so den Körpern 
den Anschein vrirklicher plastischer Existenz verleiht, ^licfa andi hier nur den Ansdiehi. 
Denn während in SS. Cosma e Damiano zwei räumliche Gründe geschaffen waren, auf die 
sich die Gestalten verteilten, ein schmaler Streif festen Erdbodens vorne für die Apostelfürsten, 
die Heiligen und den Papst, und die Wolkenregion, in der Christus höher und zugleich femer 
als diese erschien, sind nun Christus und die Heiligen in eine Reihe geordnet und aller Tiefen- 
relationen entkleideL So ergibt sich abermals ein ganz eigenartiger Zustand der malerischen 
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Anschauung, indem die koloristische Anlage eine freie 
raumliche Vorstellung voraussetzt, die in der Kompo- 
sition wieder geleugnet wird. Es ist ein Kompromiß 
zwischen zwei künstlerischen Anschauungsweisen, die 
schlechterdings nicht miteinander in Efinklang zu brin- 
gen sind. 

Darum war es nur konsequent, daß der Schöpfer 
des Mosaiks von S. Marco (Abb. 19) zu einer strenge- 
ren Stilisierung im Koloristischen überging, den Gold- 
grund wieder einführte und die sieben Gestalten als 
streng gegeneinander isolierte Erscheinungen auf diese 
neutrale Folie stellte. Doch will sich auch hier kein 
klarer Stil ergeben, weil die malerische Behandlung 
der Gestalten selber beibehalten wird. Die absolute 
Frontalität der Figuren, die Unterdrückung aller Tiefen- 
relation (besonders klar in der Flächenprojektion der 
Gebärden des Evangelisten Markus und des Papstes), 
die einfachen Silhouetten, die durch die grade untere 
.\bb. 20. I'etrusfigur amTriumplibogfii von Begrenzung der Gewänder besonders betont wird, die 
S Marco, Rom (Phot. Moscioiii). Isolierung nicht nur gegen den Hintergrund, sondern 

auch durch die eigenartigen Sockel gegen den Erdboden 
wollen mit der wunderbar weichen Auflösung der Oberflächen in Licht und Farbe nicht stimmen. 
Helle weiße Glanzlichter auf den Nasenrücken und Brauenbogen und in den Augen lassen die 
Köpfe wie aus weichem Dämmer vor uns aufleuchten, die breiten farbigen Schattenstreifen 
in den weißen Gewändern, die roten Schattenadern im goldenen Mantel des Papstes haben 
einen Sinn doch nur, wenn man sich die Gestalten von Licht und Luft umflossen denken 
darf. Soweit haben diejenigen recht, die angesichts solcher Werke den „Verfall" der römi- 
schen Kunst im 9. Jahrhundert beklagen. Denn die Vermischung von grundsätzlich einander 
ausschließenden Vorstellungen in einem Kunstwerk ist nun einmal unvereinbar mit geistes- 
klarer, zielbewußter künstlerischer .Vrbeit und Signatur einer am Fnde einer großen, an viel- 
fältigen Ergebnissen reichen Entwicklung stehenden Kunst. Und doch: wer könnte vor dem 
Werke selbst sich verschließen vor dem eigenartig fesselnden Zauber, den dieses traumhafte 
Verschwebcn der Vorstellungen, Verschwimmen der Farben und des goldenen Lichtes aus- 
strömt. Wir wollen uns doch über die künstlerischen Werturteile recht verständigen. Es ist 
gewiß ein I laupterfordernis historischer Darstellung, die produktiven Kräfte einer Epoche, 
einer Nation klarzulegen und zu begreifen, warum hier die künstlerische Tätigkeit erlischt, 
dort Keime zukünftiger Blüten sich entfalten. Aber der reine Schönheitswert des einzelnen 
Kunstwerks sollte durch solches Urteil nicht betroffen werden. Wie wir im dürftigsten und 
reizlosesten Kunstgebilde oft Zeichen des Fortschritts erblicken, so dürfen wir uns dem Ge- 
nuß der Schönheit hingeben auch da, wo wir empfinden, daß eine Entwicklung an ihrem 
Ende angelangt ist. 

Der reine Schönheitswert dieses viel geschmähten .Mosaiks von S. Marco kann viel- 
leicht in ein besonders helles Licht gesetzt werden durch den Hinweis auf seinen Zusam- 
menhang mit den ältesten Wandmalereien, die uns in der Unterkirche von S. demente er- 
halten sind. 
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Die Kirche S. Cicmenic hat durch 
glückliche Umstände eine große Zahl früh- 
mittelalterlicher Malereien zum Teil fast 
unversehrt bis auf unsere Tage bewahrt. 
Die ursprüngliche Basilika wurde imjahrc 
1084 bei der Einäscherung des laterani- 
schen Stadtviertels durch Robert Uuiscard 
stark beschädigt. Da der Bauschutt sich 
hoch um sie her aufgetürmt halte, wurde 
sie, um die Mauern vor dem Einsturz zu 
bewahren, vollständig mit Erde ausge- 
füllt und der Neubau unter Paschalis II. 
1 108 über dem Niveau der alten Basilika 
errichtet. Erst 1861 ist die „Unter-Kirche" 
durch den damaligen Prior Mullool}' wie- 
der aufgedeckt worden, wobei denn ein 
großer Teil der alten Malereien zutage 
trat. Vgl. Mullouly, Sl. Clement and his 
Basilica in Korne, K. 1873; Roller in Re- 
vue archeol. 1872. 3. 

Mail muß, um diesen Zusam- 
menhang zu erkennen, die beiden 
ApostcHürstcn auf dem Tribunen- 
bogen von S. Marco ins Auge fas- 
sen, die sich in ihrer kraftvollen 
Bewegung und in der breiten, groß- 
zügigen Modellierung des Nackten 
und der Gewänder sehr vorteilhaft 
von den in gewollter Feierlichkeit 
gebannten Gestalten der Apsiswöl- 
bung unterscheiden (Abb. 20). Von 
diesen beiden kräftig ausschreiten- 
den Männern mit den großen Gebärden ihrer empor gestreckten Arme ist nur ein Schritt 
zu den Bildern aus dem Leben Christi, in der vorderen linken Ecke des ursprünglichen 
Langhauses von S. demente, die wenige Jahre später unter dem Pontifikat Leos IV. (847 
bis 855) entstanden sind: Hochzeit zu Kana, Höllenfahrt, Frauen am Grabe, Kreuzigung 
und Himmelfahrt. Es sind zwar stark verblaßte Reste nur erhalten, aber doch spürt man 
noch heute die künstlerische Kraft fast unvermindert, ja vielleicht unmittelbarer noch als 
einst. Eine rein malerische Anschauung spricht aus diesen Fresken. Die Figuren stehen 
auf hellem Grunde, der nur durch einen einfachen roten Streifen umrahmt ist, wie in einer 
Miniaturhandschrift. Die Erzählung ist von eindringendster Kraft, die künstlerische Nieder- 
schrift von einer großartigen Freiheit. In wenigen breiten Linienzügen sind die Gestalten, 
die architektonischen und landschaftlichen Kulissen ins Bild gesetzt. Geschlossen stehen 
die Farben in einfachen Tönen nebeneinander, viel gelb und weiß neben rot und blau. Aber 
die wie es scheint aus dem Gröbsten nur herausgearbeiteten Menschenbilder sind durchaus 
organisch empfunden und von stärkstem seelischen Leben erfüllt. Wie einfach und wie gehaltvoll 
die drei Figuren auf der Kreuzigung (Abb.21 ). Christus, nun nicht mehr wie noch 100 Jahre zuvor 
in S. Maria Antiqua im langen hemdartigen Gewand, sondern nur noch mit dem Lendentuch be- 




Abb. 21. Kreuzigung, Rom, San demente (f^ho:. Anderson). 
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Abb. 22. Himmelfahrl Christi, Rom, San demente (Phot. Anderson). 



kleidet und im alten hellenistischen bartlosen Göttertypus mit dem anliegenden, gescheitelten Haar 
ist wirklich ein Bild des leidenvollen Todes durch die Neigung des Hauptes, die straffe Spannung der 
Arme und Hände und das grade Hemiederhängen der Füße. Die klagend erhobenen Hände der 
Maria, die aufwärtsgestreckte Rechte des Johannes sind der einfachste doch wirkungsvollste Aus- 
druck des Schmerzes. So ist auch die Höllenfahrt auf ein paar entscheidende ausdruckstarke Motive 
reduziert: den heraneilenden und sich neigenden Christus, Adam tief in der Höhle sitzend und 
wie eben erwachend, Eva mit weit vorgestreckten Armen und geöffneten Händen den Erlöser 
begrüßend. Der große zeremoniale Apparat der byzantinischen Kunst ist preisgegeben zu- 
gunsten einer eindringlichen, zum Gefühle sprechenden Erzählung des Vorgangs. Am stärksten 
kommt diese Gesinnung im Bilde der Himmelfahrt (Abb. 22) zum Ausdruck. Niemand wird 
ohne Staunen und wirkliche innere Bewegung das leidenschaftliche Stammeln dieser Malerei 
vernehmen. Die Gebärden der Jünger, die, sechs zur Rechten und sechs zur Eitiken, das 
(heute zerstörte) leere Grab umstehen, sind von elementarer Kraft und einer Mannigfaltigkeit, 
in der alle Stufen der Empfindung von grauenvollem Entsetzen bis zu jubelndem Triumph 
wiedergegeben zu sein scheinen, und zwar wieder in jener erstaunlichen Fähigkeit, mit den 
einfachsten Mitfein zu wirken. Erst allmählich wird man gewahr, daß die beiden Gruppen 
der scheinbar ganz frei nur auf den Ausdruck hin gemalten Apostel sich fast völlig entsprechen 
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und der strengen Sy m mel ri c uoteiworfen sind, (Me fOr diese Szene gdxrten ist und die nim 

auch nach der Höhe zu herrscht, wo /iinächst Maria, hinter dem Grabe gedacht, doch stark 
in die Höhe gebol)en mit weit ausgebreiteten Annen und erhobenem Haupte in der Mitte des 
Bildes stritt und Aber ilir die Olorie des in den Himmel Emporgelragenen ersclieint; von dieser 
sind wenigstens noch die beiden unteren Fngel in ihrer Ichliaftfii F!ui,^!n'ucL,nin^ und den 
erhobenen Armen, in denen noch ein Hauch antiker Schönheit lebt, wohl erhalten. Unten 
raiuien der papstüdie Stifto' und der heilige Vitus die bewegte ^ene in feierlicher Ruhe 
ein und beiehren uns atennals, daß wir es hier nicht mit einem der strengen .Mosaikkunst 



grundsätzUchal>- 
gewandten Geiste 

zu tun haben. Da- 
mit ist die Fähig- 
keit dieser Künst- 
ler, den Tenor 
ihrer Schöpfun- 
gen aus der Auf- 
gabe heraus zu 
entwickeln, klar 
erwiesen und wir 
dfirfen wohl ans 
diesen Resten von 
S. demente einen 
RfidcschluB zie- 
hen auf den Gia- 
ralcter der Bilder 
ans dem AHen 
und Neuen Testa- 
ment, mit denen 
Papst Formosus 
(891—96) die 
Oberwände der 
Peterskirche neu 
l>einalen ließ und 
sehen Stil des 9 




auf die Mosaiken 
der Laterans- 
basilika, die Ser- 
gius III. im Jahre 
907 in Auftrag 
gab. 

Verwandt mit die- 
i-cn Bildern in S. de- 
inen le scheinen die 
in noch weit achtech- 



AUi. 23l PnpiKtenkopf, Rom, S. AUria ia CBWWdla 
( Phot. Moicioni). 



Fralceii des dieim- 

lij^eii Quert^cfilffs 
von ii. I'rassede zu 
■^cln.dichcuteindem 
später eiugeinulen 

QIodKBtunn zu 
sehen sind. EtilMl 
zum grtfßleo Teil 

Märtvrerszciien. 
Sie werden wolil der 
Regierungszeit Pa- 
ichaU* I. entsUm- 
wa. Vgl. Wilpert. 
RfliLQiiarlaiMkrIft 
1906. 



Diesem malen- 

Jahrhunderts war eine weitere Entwicklung nicht beschieden. Schon das 
nächste Denkmal, der Freskoschmuck am Tribunenbogen und in der Fensterzone des Lang- 
hauses von S. JMaria in Cosmedin gieifi auf die streng zeicbneriscbe Darstelhmgswelse 
zurück, wie sie in den Mosaiken des 7. und 8, Jahrhunderts und in einem Teil der Wand- 
gemälde von S. Maria Antiqua herrscht. Er stammt aus der Zeit Nikolaus 1. (858— 67). 
Nw spiilicbe Reste sind unter der Tfinche hervorgdiolt worden. Am Scheitel des Bogens 
sieht man noch ein wenig von dem Christuskopf in regenboj;eiifarlienem Kreise. Zu den Seiten 
stehen zwei große Engeischöre, die ihm das ä-^ux^ üyioi; singen, mit je einem Seraph vom 
am Rande. Es ist dn großer Eindrudr, diese anabsehbare Menge der Engelnimben auf dem 
blauen Grunde. Die vorn in ganzer Figur sichtbaren Fngel erscheinen in gleichförmig ruhiger 
Stellung mit leicht vorgeneigten Köpfen. Die Gesichter mit den großen, weit offenen Augen 
cnf^fcchen denen an! da HeOigenreibe in S. Maria Antiqua, und die Prophetenköpfe ( Abb. 23)t 
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die einst in groBen Kreisen zwisdien den Fenstern gemalt waren (fieate nar nocb zwei an 

der rechten Wand erhalten), sind erst recht mit Malereien des 8. Jahrhunderts in der Kirche 
am Forum verwandt, vor allen Dingen mit dem machtvollen Kopfe des heiligen Abakyros in 
der großen Nisdie an der lintei Wand de« Atrium. Es sind ganz formdbafte, alier doch 

eindrucksvolle Linien, die die Gesichtszüge dieser ernsten Greise umschreiben. (Der proRe 
Zyklus biblischer Bilder, der unter der Fensterregion die Wände bedeckte, gehört einer früheren 
Zeit an und war wolil sdion halb zerstfirt, als NilcOlaus die Nenaosmalang anordnete; es lABt 
Sicfl kaum etwa;, über jene völlig verblanten Kompositionen mehr aussagen.) 

Im Stile (tieser tresken von S, Mana iii Co^metliu sinü uocli tiue gaiuc Reihe rütuisclier Wandmalereien 
erhallen, die man in das 9. und 1 0. Jahrhundert wird datieren dUrfen, so die mancherlei Reste in der Unterkirche 
von S. CriMgono, die heilicca Oiov*nni und Paolo in der Unteridrche von S. Maria in Via Lata, das Frag- 
nnt eines gfroBen AbendmahlaUldea, das Jetzt im Kreuz^ngf v«n S> Paolo Fuori aulliewalirt wird. C» 
soll liiettiiit mir auf die weiie Verbreitunjj Jieies Slile« und auf die sehr reiche malerische Täligkeit in 
Rom liiu£«wieseii werden, genauerer Beliandlmij» frlileu iiocii alle Unterlagen. — Von diesen Werken unter- 
scheidet sich wesentlicli d.T> ebenfalls deni 10. J ahrliiindert angehöngc Fresko der Heilung der ( iiclitbrücliigcn 
aus dem ehemaligen Oratorium der Iii. Silvia unicr der Kirche S. Saba. Die griechischen lu&chriiten und die Tat- 
sache, daß griechische Möiiche in dieser Zeil das Kloster auf dem Avenlin ione hatten, lassen keinen Zweifel 
an seinem bjrzantinischen Urqimng und so sind wir iiier in die Lage gesetzt, byxantinische Originalariwiien 
und rOmisdie Derivale zu scheiden. Die sichere, knappe Plastiit der Gestailent ihre lodiere rinmlidw Oid- 
luing, die kleineren Köpfe, ruhigen Gebärden stellen diese !)\ /antinlsilie Klassizität in bestimmten Ocgensatz 
zu der porliürh freieren (S. demente), formal befangeneren Weise der röniischeti Kunst. Vgl. hierzu Wusclier- 
Becchi, Uiiin Quflrlal:.thritt 1<1Ü3. 

' für den weiteren Fortgang der Entwicklung im 10. Jahrhundert haben wir nur wenig 
. Anhaltspunkte. Ein annähernd festes Datwn fiat sich wenigstens jüngst für ein wertvoltes 
Ctenkmal ergeben, für die Fresken in der ehemaligen Kirche S. Maria in Pallaiia, heute 
S. Sebastianello geheißen, auf dem Palatin. Ein „Petrus illustris medicus" hat die Kirche 
restaurieren lassen, und es ist gelungen, das Todesjahr dieses Mannes, 998, festzustellen; so 
werden also die Fresken woli] der zweiten Hälfte des 10. Jahrhunderts entstamme« — falls 
wir eine L'in!i«-itlirhe Fntstehungszeit für sie annehmen dürfen. Crhalfen ist heute nur noch, 
und auch iii traurigem Zustande, der Schmuck der Apbis. i.r ist vor allen Dingen gegen- 
ständUdi ?oii lotenme. Modi dnnial ist das große Vorbild von SS. Cosma e Damiano nadi- 
geahmt worden: auf dem blauen Grunde der Apstswölbung steht Christus, eine Rolle in der 
Unken, mit der erhobenen Rechten auf den Phönix, das Symbol der Auferstehung, weisend, 
<fer im Wif»fiel einer Palme sitzt. Zu den Seiten stehen die Heiligen Zoticas und Sebmtian, 
Laurentius und Stephanus, im Streifen darunter die l ämmer. Mit dieser altrömischen Dar- 
stellung verbindet sich nun das rein byzantinische Motiv der Madonna als Orantin zwischen 
zwei Engeln im strengen Zerenonialkostiim mtd je zwei wciblicben Helligea, die Kreuze mid 
Kronen in den Händen tragen ; auch diese Frauen tragen die reiche byzantinische Hofiracht 
mit perlenbestickten Gewändern und Mützen. 

Dfeae uamütdbare Nachbarschaft zweier ao vcrscMedeaer JHfltive wiricl beffemdend und «s ist die 
nidtl unwahndieinliche Hypothese aufgcsiellt worden, daß der untere Teil einer späteren Zeit entstamme. 
Die Kirche ist um das Jahr 1065 von Papst Alexander II. dem Desiderius, Abt von l^onte Cassino, geschenkt 
worden Die /n allerunierst in der Apsis gemalten Halbfiguren des hl tknedikt. /wisdien Petrus und Se- 
bastian, kunuen erst um diese Zeit entstanden sein, tmd obwohl sie nicht in einem Zuge mit der Madonna 
gemalt sind, stehen sie dieser Zone im Stil doch sa nahe, daß man auch diese ins 11. Jahrhundert wird 
datleren müssen. Der Erhaltnngszusland dieser Malereien ist ein sehr schlechter, doch war die Qualität 
wohl nie sehr hoch. Ehenah warn auch die Winde des Kirchiefais ndt Freslicn bededrt, sie sind einer 
Restaurierung unter l'rhnn zum Opfer gefallen und nur vSllig stillose Kopien in der Vatikanischen 
Bibliothek vcrmitlehi noch eine Vorstellung von ihnen. Da ist es bemerkenswert, daß sich die Darstellungen 
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aus dem Leben Christi von der byzantini- 1 
sehen Ikonographie vollständig freihalfen. 
Man hat mit Recht auf eine Verwandtschaft 
mit dem Freskenzyklus in S. Urbane alla 
Caffarella bei Rom hingewiesen, der sich, 
wie wir alsbald sehen werden, ebenfalls von 
den byzantinischen Regeln im wesentlichen 
frei hält zugunsten einer frischen Erzählung»- 
weise. Vgl. P. Fedele, Arch. della R. Soc. 
Rom. di storia patria 1903 und E. Bertaux. 
L'art dans L'Italie m^ridionale, p. 187. 

Das sehr tiefe Niveau, auf das 
die römische Malerei im 10. Jahrhun- 
dert herabgesunken war, wird in eini- 
gen den Fresken von S. Sebastianello 
etwa gleichzeitigen Werken offenbar. 
Zunächst einige Reste in der Unter- 
kirche von SS. Giovanni e Paolo am 
(^tius. Ein Passionszyklus in kleinen 
Bildern ist fast ganz verblichen. Doch 
erkennt man noch deutlich ein Kreuzi- 
gungsbild mit Johannes, zwei Frauen. 
Longinus und Stephaton, auf dem 

Christus wieder nach der älteren orien- I 

talischen Weise einen langen blauen ^t,,,^^ Fresko in der Unlerkirche von SS. Oiovannie Paolo. 
Rock tragt, darunter die drei Soldaten, Rom (Phot. Moscioni). 

die um Christi Gewand das Los werfen, 

einen Christuskopf aus der Höllenfahrt und endlich die seltene Darstellung des im Grabe 
schlafenden Herrn. Ist hier von dem Stil nicht mehr viel auszusagen, so ist dieser noch 
klar erkennbar in den erhaltenen Teilen des großen Zeremonialbildes, auf dem Christus mit 
feierlich erhobenen Armen zwischen den Hrzengcln Michael und Gabriel und den beiden 
Meiligen, die hier einstmals das Martyrium erlitten, steht (Abb. 24). Die prunkvolle Tracht 
der V.ngel, das reidi gemusterte Gewand des einen Heiligen rückt dieses Fresko dem unteren 
Teil der Apsis von S. Sebastianello an die Seite und bezeugt wie dieses einen erneuten star- 
ken Finstrom byzantinischer Kunst. In der Stilisierung des Gewandes Christi kommt der 
Byzantinismus vollends zum Ausdruck. Schattentiefen und Lichtgrate bilden ein dichtes System 
abstrakter Linien. Die weiß gehöhten Säume laufen in großen, meist eckig gebrochenen 
Zügen über Brust und Beine hin. In sehr vereinfachter Technik und beschränkter Farben- 
skala — auf blauem Grunde durchweg stumpf rote Gewänder mit schnell aufgesetzten weißen 
Strichen und Punkten — ist hier freilich nur ein schwaches Abbild der Kunst gegeben, die 
um diese Zeit in den Mosaiken, Wandmalereien und Miniaturen des Ostens die erhabenen 
Abstraktionen der klassischen Statuarik schuf. Das organische Leben ist hier völlig entwichen. 

Nicht anders verhält es sich mit den Malereien in der Unterkirche von S. demente, die man eben- 
falls dem 10. oder dem früheren tl. Jahrhundert wird zuschreiben dürfen. Dahin gehört zunächst in der 
Vorhalle der thronende Christus zwischen den zwei Erzengeln, die ihm gemeinsam mit den heiligen Andreas 
und Clemens den Cyrillus und den Methodius zufuhren. Bei aller individuellen Verschiedenheit steht dieses 
Fresko in jeder Beziehung, in Zeichnung, Komposition und Kolorit auf der Stufe des eben betrachteten 
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Bildes in SS. Giovanni e Paolo. Da- 
zu gesellt sich die Höllenfahrt in 
der Ntthe der Apsis, eine erslarrte 
Wiedergabe dieser in der b>'zanti- 
nischen Kunst so häufig und stets 
in starker dramatischer Kraft dar- 
gestellten Szene mit allen ihren not- 
wendigen Requisiten, dem nieder- 
geworfenen Satan und dem Vor- 
läufer Johannes. Große, doch leere 
Linien decken die Gestalten, das 
dem ursprünglichen Sinn nach model- 
lierende Licht ist zu ausdruckslosen, 
weiften Streifen geworden, die plan- 
los die Gewänder überziehen. Wel- 
cher .Abstand von dem Bilde des 
0. Jahrhunderts in demselben Kir- 
chenraum I Qualitativ wesentlich 
besser ist die Madonna an der rech- 
ten SeitenschiKswand.dicnun wieder 
durch die strenge Froiitalitäl und 
das reiche byzantinische Kostüm an 
die heiligen Frauen auf dem Paiatin 
gemahnt. Daß man dabei in Zweifel 
sein kann, ob diese Madonna nicht 
etwa noch in das 8., statt in das 
10. — II. Jahrhunderl gehört, be- 
weist, wie gering die tatsüchlichen 
Fortschritte in der römischen Ma- 
lerei dieser Zeit waren. 

Einen entschiedenen Schritt 
nach vorwärts l)edeuten gegen- 
üt>er diesen um S. Sebastianello 
sich gruppierenden Malereien 

in Rom die Fresken in der Kirche unterhalb Castel Sant' Elia bei Nepi (in den Bergen 
nördlich von Rom, unweit Civitä Castellana). Thematisch hängen sie mit dem Schmuck 
der Palatinkirche eng zusammen, stilistisch gehen sie über ihn hinaus. Es sind auch hier 
nur Fragmente des ursprünglich Vorhandenen erhalten, diese Fragmente befinden sich aber 
in so gutem Zustand, daß man über den malerischen Charakter hier mehr aussagen kann, 
als bei allen bisher betrachteten Werken der römischen Schule. Zur „römischen Schule" 
gehören auch diese Malereien in dem abgelegenen Felstalc. Denn ihre Schöpfer nennen 
sich in weithin sichtbarer Inschrift unter den Füßen Christi: Johannes Stefanus fratres pictores 
Romani et Nicolaus nepos Johannis. Eine ganze Künstlerfamilie also war hier tätig, zwei 
Brüder und der Neffe des älteren von ihnen. Die Apsis enthält fast die gleichen Darstellungen 
wie in S. Sebastianello, und hier sicher in einheitlicher Konzeption. In der Wölbung Christus, 
in genau derselben Haltung wie in Rom, zwischen Petrus und Paulus, Moses und Elias, 
darunter die Lämmer. In der breiten unteren Zone (Abb. 25) nimmt eine thronende Gestalt, 
fast ganz zerstört, aber doch wohl nur als Christus zu deuten nach dem Kreuzesstab, den 
die Rechte wie ein Zepter hoch umfaßt, die Mitte ein; zu ihren Füßen kniet ein kleiner 




Abb. 25. Fresko in der Apsis von S. Elia bei Nepi (Phot. Brogi). 
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Abb. 26. Die apokalyptischen Qrei&e, S. Elia bei Ncpi (Phol. Brogi). 

bärtiger Mönch, wohl der Auftraggeber der Künstler; links und rechts von dem Thronenden 
halten zwei Erzengel in der uns bekannten byzantinischen Tracht die Wache, von den Seiten 
her nahen sich je vier heilige Frauen mit Kronen in den Händen. Sie „nahen sich", d. h. 
die strenge Frontalität von S. Sebastianello ist einer leichten Zuwendung nach der Mitte ge- 
wichen, die Häupter neigen sich leise und die Kronen sind nicht mehr nur ein leeres Attribut, 
sondern Weihegaben, dem Thronenden dargebracht. Sehr lebendig wirkt diese ausdrucksvolle 
Bewegung aii den Seiten gegenüber der vollkommenen Ruhe in der Mitte; ein einheitlicher 
Rhythmus durchdringt die ganze Komposition. Wenn man dies erst empfunden hat, so merkt 
man alsbald, wie sich auch oben das alte Schema des Apsisbildes belebt hat, wie die Ge- 
stalten bewegter, elastischer sind als bisher, Hände und Köpfe einen bestimmteren Ausdruck 
zu 'gewinnen suchen. Dieses Ausdrucksstreben offenbart sich nun besonders in den apo- 
kalyptischen Greisen, die der Tradition gemäß an der Ostwand des Querhauses in zwei 
Reihen übereinander der Apsis zugewandt stehen (Abb. 26). Die bisher stets ganz kompakte 
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Masse der mit heftig vorgercdrten Armen ihre Kronen daririetenden Alten ist hier aufgelflst 

in einzeltie, weit voneinander geschiedene Gestalten von ebenso großartiger wie gemäBigter 
Haltung. Sie schreiten leicht der Mitte zu und wenden die Köpfe in Dreiviertelsicht ein 
wenig nach oben. In ihrer Rediten ettadien sie in Hauptes HShe ebien Kcldi und halten 
die Linke wie schützend gegen den rechten Arm, über den das verhüllende Mantelende in 
langem, gradem Fall hemiederiiängt. Die Konturen sind leicht gerundet, die Innenzeichnung 
der Gesichter und der Mantel ist vom schönsten, weich geschwungenen Linienzug. Ein bisher 
noch nicht gekanntes dekoratives Feingefühl offenbart sich in dieser zeichnerischen Stilisierung 
— es offenbart sich ebenso im Kolorit. Gan/ helle Farben stehen in großen Flächen bei- 
einander, iu der Apsis sind nur üdb und Rot aut blauem Grunde (die hellen Lämmer 
stehen gar auf gelber Fläche), m den Gewändern *(ter Oreise gesdli sich Blau und Orün 
hin'/ii. Gan? ausdrücklich aber tritt dies hohe dekorative Vermögen dieser römischen Maler 
in den reich gemusterten (iewandern der heiligen Frauen hervor und m den Ornamentstreiien, 
die die einzdnen BUdOfidien umrahmen. Deren Master sind von großer Bedeutung ffir den 
Anffassungswandel. der sich hier vollzieht. Sie bewahren nur noch leise Reminiszenren an 
die reaUstiscfacn Fresko- und Mosaikornamente des ersten Jahrtausends, an die aufgehängten 
Stoffe and die Blumengirlanden (in den Apsisbögen), smd vidmcihr ganz i^iaietriscb 
empfundene Kombinationen von Ranken und ßlQten in leichtester Bildung. Selbst die In- 
schriften sind von leichterer Struktur als sonst. 

Dn apokalyptiMlie Thenn« du In den 24 Oreira uigacMifni Ul, wird wehergetpooimi in ddem 
Zyklus von Szenenliildeni aus der Offenbarung an SiUl- und Nordwand des Querhause«. Es ist bedauer- 
lich, daß von ihnen nicht mehr erhalten blieb; denn sonst hätten wir hier den illesteu apokalyptischen 
Bilderzyklus von solchem l'mfang Immerhii) nt •io viel erkeimb.ir. dall der Sinn für ruhige ^hyl^l^ll^lll^■ 
Otduung und Bewegung auch in diesen so dramaiii>ctica ( icschalxeii üie Herrschaft Inhalten hat. An cai- 
zelnen Stellen erkennt man auch noch die wohl disponier ivu I niienzüge in den Gewändern. 

Fs ist kein Zweifel, daß auch diese Römer den Byz,antinern tief verpflichtet waren. Die 
Küiupüsiüüneji und die Kostüme gehen aui ustrütnisciie Vurbilder zurück und die iechnik 
ist dje byzantinische, wie man heute vor allem da, wo die grüne Untermalung des Nackten 
offen liegt, deutlich erkennt .\ber sowohl das koloristische Empfinden, wie die dekorative 
Zeichenweise sind durchaus abendländisch und, wenn die Fresken mit Recht um die Wende 
des 10. zum 11. Jahrhundert datiert werden, sogar erstaunlich frühe Beispiele des in allen 
seinen Eigentümlichkeiten fertig ausgebildeten ..romanischen" Zeichenstils, der von aller 
Modelherung abstrahiert und den Reiz der Malerei nur in der wohlabgewogetien Verteilung der 
Linien und Faiten in der Fläche sucht. 

Diese Entstehungszeit der Fresken von S. Flia ergibt sich aber wohl mit Notwendigkeit 
aus ihrer Stellung zu den übrigen Hauptwerken der römischen Malerei, zu S. Urbano und 
zu den spatesten Fresken in S. Oemente. S. Urbano alla Caffardla ist ein antOwr, zur christlichen 
Kirche umgewandelter Orabbau, der zwischen den beiden appischen Straßen vor den Mauern 
von Rom gelegen ist. Das Innere besteht aus einem tonnengewölbten Raum auf knappem, 
rechteckigem GrundriB. In halber Höhe der Wände läuft ehi schmales Gesims herum. Unter ihm 
ist die Wand ungegliedert und enttuilt nur noch ganz dürftige Spuren alter Bemalung. Oben 
aber tragen einfache Pilasterdas Kampfergesims der Wölbung und /w ischen ihnen entstehen an 
den Langwanden fünf, an der Vorder- und Huckwand je drei vcfticfte Felder, die noch ihren 
vollen Freskoschmuck enflialten. Freilich zum Teil in ganz verfälschtem Zustand durch weit- 
gehende Itefaurierungen des 1 f>. Jahrhunderts. Diesen ist vor allem das bedeutsame Bild 
der Kreuzigung zum Opfer gefallen, das im Anschluß an das byzantinische Dispositions- 
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prinzip über der Eingangstür ge- 
malt ist. Kein Stück seiner far- 
bigen Oberfläche ist mehr alt und 
so ist auch die Inschrift zu Füßen 
des Kreuzes „Bonizzo frater anno 
Christi MXI" vollständig erneut. 
Trotzdem wird man sie nicht bei- 
seite schiebeil dürfen ; denn anders 
als in das 1 1 . Jahrhundert könnte 
man die Fresken keinesfalls datie- 
ren und würde gewiß auch ohne 
diesen zweifelhaften äußeren An- 
halt auf die erste Hälfte dieses 
Jahrhunderts kommen. Suchtman 
unter der fälschenden Hülle den 
echten Kern dieser Kunst zu er- 
fassen, so ergibt sich Wertvolles 
genug. Zunächst die Kompositio- 
nen : sie halten sich, wie dies schon 
bei dem Zyklus von S. Sebastia- 
nello erwähnt wurde, frei von den 
ikonographischen Gesetzen der 
byzantinischen Kunst, wenn auch 
ererbte byzantinische Finzelzüge 
naturgemäß nicht fehlen. Dies gilt 
{ürdie Bilder ausdem Leben Christi 
(Abb. 27), unter denen einzelne 
Szenen, wie die Verkündigung an die Hirten, Christus vor Pilatus und die Kreuztragung, voll sind 
von lebendigen, auf unmittelbarer Beobachtung beruhenden Motiven. Dies gilt noch mehr von 
den Darstellungen aus den Legenden des heiligen Urbanus und der Cäcilie. Da gibt es 
keine kunstvoll aufgebaute Kompositionen, die Figuren sind möglichst einfach nebenein- 
ander gereiht, sprechende Gebärden verdeutlichen schnell den Vorgang. Das ist eine weniger 
vollendete Kunst als in S. Elia, eine Kunst, deren Hauptverdienst in der frischen Improvisation 
zu suchen ist. In der Formenbildung aber stehen die Fresken denen von Nepi entschieden 
nahe. Daß sie sie an dekorativem Feingefühl erreichten, läßt sicli nicht annehmen, aber man 
findet hie und da in den Gewändern ähnlich wohl abgewogene Linienzüge, und die Gesichter 
haben denselben, von klassischer Schönheit wie von byzantinischer Größe gleich weit entfernten 
Typus, wie dort. 

Im Anschluß an S. Elia in Nepi seien nocfi zwei große Apsidenmalereien im rämi&chen Gebiet ge- 
nannt, die wohl dem fortgeschrittenen II. Jahrhundert entstammen, in der Kirdie von S. Silvestrobei Tivoli 
Knden wir noch einmal das Motiv von SS. Cosma e Damiano. Christus steht zwischen Petrus und Pau- 
lus, zu ihren Füßen sind die Wogen des Jordan angedeutet. Unter der Zone mit den Lämmern ein 
hohes Feld mit der thronenden Madonna in der Milte, vierzehn Heilige zu ihren Seiten. Darunter noch 
ein Streifen mit Geschichten des hl. Silvester. — In SS. Abbondio ed Abbondanzio zu RIgiiano Flaminio 
nördlich von Rom ist das Apsisbild selbst zerstört. Auf dem hohen Wandfeld darüber erscheint das Brustbild 
Christi in einem Medaillon, von je einem Cherubim und dichten Engelscharen umgeben. Noch höher das Qottes- 




Abb. 27. Verkündigung und Geburt Christi, S. Urbano alla Catfarclla 
bei Rom (Phot. Moscioni). 



46 



DIE JONOSTEN FRESKEN IN SAN CLEMENTE 



lamm, ebenf ilU (n etnem Krafs, diesicben Ltachterder Apokalypse und die Evangeliatcnayinbate. Zu den Seiten 

der Apsis die 24 ,Mtcstrii, wie in S. Elia mit Kelchen m di-ti Mini .Maiild \rrliillllen Händrii; Jnch sind es 
hier wieder dulit zusanutR-njicdranKle Gruppe» luult Art der üllertu Müsaikcn. Dil- lineare S'.ilisieniiig 

der Fallen wie des Nackici! Iav>eii vei waiulle 1eiiJen/en vvie in 5 lilia erkennen. Aber das rornigelulil 
ist viel roher, der große Qiristuskopf ist zu eiuer völlig ausdructalosen Maske erstarrt. Vgl. hierzu den 
Aufntz von Tumiali, L*Arte 1898 mit AMNldunff. 

Der neiip Oeist der römif^rhen Kunst, der sich seit dem .\iifank; des II. Jahrhunderts 
in S. Elia und in S. Urbano zu regen beginnt, hat in der zweiten Hallte dieses Säculums in 
den jOngsten Wandbildern der Unterldrche von S. Oemenle seinen höchsten Ausdmdc gefunden. 
Die vier Fresken, die hier in Fmpe kommen, haben seit ihrer F.ntdeckung die Aufmerksamkeit 
der Forscher und das liebevolle Interesse der walirhaft für Kunst empiäuglicben Komfahrer 
in glddier Weise auf sidi gelenkt. Sie sind von so ausgeprägtem Stil, so vollendet in Zeidinung 
und Farbe, und dabti so überraschend in der I cbcndi^>kcit der Erzählung und im bczwin^'enden 
Charme einzelner Motive, daß sie in der Tat zu den beglüdcendsten Ininstleriscbea Erleb- 
nissen in der ewigen Stadt zu zahlen sind. Außer dem sdton oben bei der ersten Er- 
wähnung von S. demente genannten terminus ante quem von 10S4 verhelfen die ausführlichen 
Widmuagsinschriften eines Beno de Rapiza und seiner Gattin Maria unter zweien dieser 
Fresken 7.u ihrer genauen Datierung ; denn dieser Beno wird in einer Urkunde des Vatikanischen 
Archivs im Jahre 1080 als Bewohner des Stadtviertels genannt. 

An der Wand der cJiemaJij^cn Vorhalle ist rechts der Tßr die wunderbare Frrettung 
eines Knaben dargestellt ( laf. II). An der Stelle, wo der heilige Clemens enraiikt worden 
war, hatten Engel auf dem (jrunde des Schwarzen Meeres ihm ein Heiligtum erbaut. All- 
jährlich am Todestage des Märtyrers traten die Wasser zurück und die Bewohner des Landes 
konnten in diesem Heiligtum ihre Andacht verrichten. Einmal hatte eine Mutter üir Kind 
dort vergessen, im nächsten Jahre aber fand sie es lebend am Altar wieder. Inniger, aua» 
drucksvoller, formcnschSncr kann dieser wunderbare Augenblick des Wiederfindens nicht dar- 
gestellt werden, als es hier geschieht, wo die junge Frau in froher Hast und doch so sanft 
den Knaben in ihre Arme nimmt. Die Freude des wieder zum Leben Erwachenden ist in' 
dem instinktiven, kosenden Ausstrecken seiner H.'indc nach dem Oesicht der Mutter ebenstj 
iiberzeugend wiedergegelxn. Vom höchsten Zauber aber ist daneben das Bild der Frau, die 
nun aufgeiiditet den Geretteten in ihren Armen hält Die mitielaltertiehe Emfrfindung fflr die 
Ausdruckskraft der Linie kann sich nicht größer zeigen als in den sicher gegeneinander ge- 
führten Linien in der ersten Szene, in dem stillen, sanften Gleiten der Konturen hier im Bilde 
des seligsten Mutterglücks, im schmiegenden Sichzusammenfinden der Leiber. Dieser ganz 
g e läu ierte Stil, der alles mit einem Mittel sagt, die ganze Vorstellung in die formalen Be- 
dingungen dieses Ausdrucksmittels transponiert, setzt sich hier durch bis in die letzten Einzel- 
heiten, die spinnwebenzarten Lichtlinien auf den hellen Gewändern. Die Wiedergabe des 
Räumlichen geschieht ganz im gleichen Sinn. Das Heiligtum von kompliziertem Aufbau und 
reicher Ausstattung, die Meerestiefe er/üllt von Pisclu-n und anderem Seegeticr sind allesamt 
zu einem köstlichen Ornament geworden, voll der teinsten Natureindrücke und doch alier 
Oreifl>arfceit entrOcfct, konzentriert und in ihrer ihythmischcn Essenz erfaßt, wie die Er- 
scheinungen der Natur in einem fruteii lyrischen Gedicht. Wer es auch nicht vermöchte, die 
geistige Höhe in dieser Kunst in den von der Natur so weit entfernten maischlicbeu Ge- 
stalten und Archifekturgebilden zu erkennen, den mußten die zeichnerischen Meisterleistungen 
in den Details, vor .illem in den Fischen doch überzeugen: wie tlas I iscbmaul in einem 
sicheren Zuge aus dem Schatten des Leibes heraus entwickelt ist, beweist klarer als alte 
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Worte die Sicber* 

heit, mit der der 
Künstler das pla- 
stisdie Natarvor- 

bild in seinem 
plaiümetrischen 

Stil überträgt. 
Nun ist ab«r wohl 
begreiflich, daß 
ein so Gearteter 

der durdi das 
Thema gegebenen 

Aufgabe, eine 

grSBere Men- 




scheninassc vor 
unseren Augen zu 
entwickeln, nidit 
gewachsen war 
ihre räumlidien 
AnsprOchelieBen 
sich mit der deko- 



rativen Gesamt- 

baltung des BI^HiHBI^HBHBIMiWBIBBBBBBMHBliWpi 

des nicbt in Ein« Aiib. 28. Ugode des hL Atodus, Ram, & Oenaite (Pliot AndcnM). 

klang setzen. 

Die gedrängte Priesterschar, die aus dem Stadttor herauskommt, mußte mißlingen. Dieser 
Mangel beruht in den Vorzügen des ganzen Bildes. Dagegen wird der Maler wieder frei 
in den dekorativen Teilen, dem aus Pflanzen gebildeten Rahmen, dem Ornamentfries unter 
dem Bilde, dessen stilistischer Zusamiueiihaiig mit S. Elia in Nepi niemandem entgehen kann, 
und dem nur aus einzelnen vor bellen Grund gestellten Figuren bestehenden Widmungsbüd, 
auf dem die Familie des Beno um das Medaillonbild der Heiligen sich gruppiert. 

Die Bestimmtheit des Stiles, die in diesen Wandbildern von S. demente zutage tritt, 
whil ja vor allem daraus erwiesen, daB wir efaies von ihnen, die Sisniiu^[eschichte von 
einem Pfeiler des Mittelsdhiffs, als Paradigma für die mittelalterlichen Darstellungsprinzipien 
überhaupt verwenden konnlen (s. S. 5 und Abb. 1). Hier im historischen Zusammenhang 
kommt es nur nodi darauf an, die Kraft des KünsÜers in der Entwicklung der Körper- 
Silhouette zu der symbolischen Bestimmtheit zu erkennen» die dem Aufbau der Erzählung 
gemäß war. Die abstrakte Feierlichkeit des Papstes in seiner klaren Planimetrie, die von 
persönlichem Gefühl durchtränkte Wohlgestalt der frommen Frau genügen dabei in ihrer tief 
begründeten Gegensätzlichkeit vollauf, um das Entscheidende in dieser durchgeistigten Kunst 
zu begreifen. 

Die beiden anderen hierher gehörigen Bilder, die Legende des heiligen Alexius im 
Mittelschiff (Abb. 28) und die Übertragung der Oebeine des heiligen Cyrill nach S. demente 

draußen in der Vorhalle (.■\bb. 29), bewähren die gleichen künstlerischen Gesetze. Worte 
kennen es kaum deutlicher machen als die ausdruckvolle Geberdung der Handelnden, wie 
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Alexius bei der Rück- 
kehr von der heimlich 
unternommenen Pilger- 
fahrt seinem vornehmen 
Vater begegnet und von 
ihm nicht erkannt wird. 
Beim Heiligen die in- 
brünstige Freude der 
Begrüßung, bei dem 
Vater die kühle Ab- 
lehnung: non pater 
agnoscit. UndderKopf 
der Braut, die tagaus 
tagein den plötzlich Ver- 
schwundenen erwartet, 
da im Fenster der Hin- 
tergrundarchitektur ist 
wirklich ein ergreifen- 
des Bild völliger Ver- 



Abb. 29. Übertragung der Leiche des hl. Cyrill, Rom, S. Clemente 
(Phol. Anderson). 



lassenheit. Der Sterbende vor dem Papst, Braut, Mutter und Vater an der Leiche des zu 
spät Erkannten in stillem Weh und lauter Klage; das läßt sich alles gar nicht eindringlicher 
sagen. Doch gilt es auch hier, das Unzusammenhängende des Gesamteindrucks zu über- 
winden und sich aus dem intensiv erfaßten F.inzelnen in seiner Vorstellung das Ganze 
aufzubauen. 

Fast doktrinär wirkt diese Auflösung der Vorgangseinheit im Bilde der Translation Cyrills. 
Der Papst und sein Gefolge links in reiner Vorderansicht, die Leiche von jungen Klerikern 
getragen in der Mitte des Bildes in reiner Seitenbewegung, das Ziel, die Kirche S. Clemente 
mit dem zelebrierenden Priester, wieder in Vorderansicht : so springt die Vorstellung zweimal 
in schroffem Wechsel um. Aber die beiden geistigen Hauptmomente des Vorgangs, Feierlichkeit 
und jubelnde Erregung, sind in Seiten- und Mittelgruppen mit elementarer Bestimmtheit 
wiedergegeben. Unter den beiden zuletzt besprochenen Bildern sind dann die Wandflächen 
bis unten hin mit köstlichen Ornamenten gefüllt, in denen abermals unmittelbar erfaßtes Leben 
in Vögeln und Blüten zum reinsten, leichtesten Flächenzauber geworden ist. 

Welch ein Wandel in der römischen Malerei in der hier betrachteten Zeit von nicht 
ganz vier Jahrhunderten! Im Mosaik von S. .Marco wohl eine bewundernswerte Technik, 
ein hoher Farbensinn, aber völlige Zuchtlosigkeit des Stiles in der gedankenlosen Vermen- 
gung entgegengesetztester Anschauungsformen. In langsamem Fortschritt aus unbeholfener 
Rezeption der überlegenen byzantinischen Kunst seit S. Elia in Nepi und S. Urbano alla 
Caffarella eine zunehmende Kraft selbständigen Frfindens und vor allem folgerichtiger 
Naturgestaltung der Bildform aus dem geistigen Kern des künstlerischen Erlebens heraus. 
Es bedeutet wirklich keine Überschätzung der jüngsten Fresken von S. Clemente, wenn man 
in ihnen Vorahnungen Giottos sieht. .\ber freilich, gerade wenn vor diesen Werken des 
späten 1 1 . Jahrhunderts die großen Taten des Erstlings der italienischen Trecentomalerei in 
der Erinnerung wach werden, dann begreift man, welch weiter Weg hier noch zurückzulegen 
war. Denn bei allen Vorzügen dieser frischen und emphndsamen Kunst : monumental ist sie 
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nicht und zur einheitlichen Wiedergabe eines starken anschaulichen Erlebnisses iehlt ihr alle 
Kraft. Es bedurfte, um hier den Weg zu bereiten, erneuter Einwirkungen der großen byzan- 
tinischen Monumental maierei. Durch die kommenden zwei Jahrhunderte muRte sie die italie- 
nische Kunst beherrschen, ja zum Teil ganz vergewaltigen, ehe der grolk Abendländer aus 
Ihr mit irdem Oeisle die Wunder der >Grcnafcapdle zu entwidretn vennodite. 

Eine Darstellung der hier gezeichneten Entwicklung dkr rCinischen Malerei findet man bisher nur in 
den liirr.nif t>rzijglichen Abschnitten von M. G. Zimmermann, Giotto, Bd. I, 1899. Noch Cavalcaselle kam in 
der italienischen Ausgabe seiner Geschichte der italienischen Malerei 1873, nicht über eine lose Aneinander- 
reihung vereiiuelter Deukn»ler hinaus. — Einen groBzugigen tjberblidc ütter die Entwicklung bis zum 
Mosaik von S. Marco gab M. DvoHk in dem Werke Der Palazzo Venezia in Rom, Wien 1909. Der Ver- 
luaer konate akh jedoch uklit entscUieflco, bkr Obcrall lu folgen. — Ober die Treikcii von $. M. Aaliqu« 
betlcltt eine »dir rnnfaiicfcidie LHeralur, aus der iwirvorgchoben aäen Rnslifoni, The ckurch of Sw M. A., 
Papers of the British school I, 1902; Wilpert, L'Arte XIH, lOlO; W. de Orünei^en. Ste. Marie Antique, 
Koni 1910 (monumentale Pubiikatioa). — Zu den einzelnen Uenkmälern aulkr dem an seiner Stelle Er- 
wähnten : (iinvennlc. La beeiikt di & Mari« in Coeiacd» L. CtTazri» La diaconia di S. Maiia in 
Via Lata 1908. 

Unteritalien. 

Nächst Rom bietet Unteritalien das reichhaltigste Material, an dem wir die Entwick- 
hu^ der italienischen Malerei hls gegen 1 100 vertilgen ktenen. Zwd große Kxäat der 

Kunstübung stehen hier während des ganzen Mittelalters einander gegenüber: die Nieder- 
lassungen der gnecbischen Basilianermönche im Südosten der Halbinsel und die Benediktiner- 
Idflster, die sich in Kamponien om das vom heiligen Benedikt gegrSndele Monte Cassino 
gruppieren. Der erste dieser Kunstkreise scheidet für unsere Retrachtung ;iu ■ Vt s^ehört 
ganz in das Bereich der byzantinischen Kunst, und was uns heute an Wandmalereien des 
10.— 14. Jahrhunderts In den apullschen Orottenheiligtötoeni der Baailianer erhallen ist, 
hat seine Besprechung demgemäß in dem 3. Bande dieses HandlNicheSgefnnden. Wir haben 
es hier nur mit der Malerei der Beuediktixier zu tun. 

Ein glücUtdter Zofall hat hier an enOegener Stelle ein besonders bedeutendes tmd 
frühes Werk, einen Freskenzyklus des 9. Jahrhunderts, bis auf unsere Tage bewahrt. Hoch 
oben in den Samniterbergen im Quellgebiet des Voltumo, der sich nördlich von Neapel in 
das Meer ergießt, hatten die Benediktiner zu Anfang des 8. Jahrhunderts ein Kloster begrün- 
det, das bald an Reichtum und Bedeutung mit Monte Cassino wetteifern konnte. Die Herr- 
lichlteit dauerte nicht lange; denn im Jahre 882 vernichteten die Sarazenen das Kloster, 
das sich seitdem nicht wieder zum alten ülanze erhoben hat. Heute ist es eine Trümoier» 
statte. Von den neun Kirchen, die ehemals da auf engem Räume beieinander ^standen, 
überragt von der groBen B?isilika des San Vincenzo, sind nur geringe Reste erhalten ge- 
blieben; unter ihnen die kleine Krypta einer dem bdiigen Laurentius geweihten Kirche. Diese 
biigt das onsdiaizbare Out: die Wandgemlide, mit denen AM Epiphanias sie wahrend sei- 
ner Regicrungszeit 826—843 r. Clir. ausschmücken ließ. 

Trotz ihres ««hr ntan^elhaflen Eih.ihintg^zii'^landes ^ind diese so genau zu datierenden trecken von 
San Vincenzo al Volturno rin so einzigartiges und bedeutsames Denkmai der frtihesien italienischen Malerei, 
daB sie hier cingeliende BcsprectHUig forders. Die Krypta ist ein kleiner, encer Raum von kfeuzfOrmiteni 
OiuadriC, genauer: ein in (Nt Breite geaMütar, tob einem Tonnenfeirtllie liiierdediler, lediteckiger Ibnoii 
der sich an seiner vorderen Langseite zu einer reciifwinkb'gen Nische, gegenfllKr zu einer Apeie erweitert. 
An dem Schnittpunkt des so entstehenden Kreuzes frfigt die Decke das Bild des segnenden Erlilsers, ihm 
schlieBt sich in der Apsiswölbung die thronende Madonna au (Abb. 30). Die Wände iind durcliwcj,' mit 
Fresken bedeckt. In der Apsisrunduog stehen die Erzengel mit weit ausgespannten Flügeln in der reichen 
a Vilalbem MaM HaMk 4. MHMitt. 4 
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Oewandung, die wir aus San Sebaslianello in Rom und 
S- Flia bei Nepi kennen. Wie in S. Elia nahen sich von 
links her sechs weibliche Heilige mit Kronen in den 
Händen. Gegenüber ist dieses Motiv nicht aufgenom- 
men worden, sondern hier beginnt eine Reihe histori- 
sclier Darstellungen , die sich nun weiter über alle 
Wände hinzieht. Zunächst die Martyrien des Titelheili- 
gen Laurentius und seines Genossen Siephanus, dann 
die Frauen am Grabe und die Kreuzigung, die ihre be- 
sondere Bedeutung durch das Bild des knienden Abtes 
Epiphanius erhält (Abb. II). Es folgen in der Nische 
die Bilder der Verkündigung, der Geburt und der 
Waschung des Jesu&kindes, endlich noch einmal die 
thronende Madonna mit einem verehrenden Benediktiner- 
münch. Es ist also ein schon den Gegenständen nach 
besonders reicher Zyklus; seine Bedeutung liegt aber 
vor allem in dem stark ausgeprägten Stil der einzelnen 
Gestalten und der mit erstaunlicher Lebhaftigkeit er- 
zählten Geschichten. Bertaux (s. unten) hat diese Ma- 
lereien in nahen Zusammenhang mit der gleichzeitigen 
römischen Kunst zu bringen versucht; er möchte die 
Künstler geradezu der römischen Schule zurechnen. Die 
Verwandtschaft ist nicht zu leugnen. Wie in Rom so 
verbinden sich auch hier rein byzantinische Züge mit 
selbständigem Gestalten; die reiche Perlenkrone auf 
dem Haupt der Maria, das Motiv des im Badebecken 
stehenden Kindes finden wir in Rom (im zerstörten Ora- 
torium Johanns VIL), die Kreuzigung ist der von San 
demente (Abb. 21) auf den ersten Blick recht ähnlich 
und vor den äußerst lebendigen Bewegungen auf den 
Martyrien mag man sich an die Apostel der Himmel- 
fahrt von San CIcmenle erinnert fühlen. Bielen alle 
diese Momente willkommene Hinweise auf einen Zu- 
sammenhang dieser frühen Beuediktinerkunst mit der 
römischen .Malerei, so darf über ihnen der ganz be- 



Abb. 30. Thronende Maria, San Vincenzo al Vol- sondere Geist dieser Kunst doch nicht übersehen werden, 
lurno (Phot. Gargiolli). der sich in der Forniengebung ebenso klar wie im 

Empfinden äußert. Was sind das doch für merkwürdig 
schlanke, ja hagere Gestalten, wie eigenartig berühren uns die Formen der auf dünnem Halse sitzenden 
kleinen Köpfe: der schmale Mund mit den vollen Lippen, die langen, dünnen Nasen, die großen Augen. 
Die fast unförmigen Hände mit ihren langen, weich gebogenen Fingern erhöhen noch den Eindruck, 
als besäßen diese Gestalten gar kein festes Knochengerüst. Die meist heftigen, stets prononzierten Bewe- 
gungen dieser schlanken Körper, dieser langen, dünnen, wellig umrisscncn Gliedmaßen widersprechen 
der römischen Vorliebe für die einlache, große Gebärde, wie ein eingehender Vergleich der beiden Kreuzi- 
gungsbilder wollt deutlich genug erkennen läßt; auch die erregten Jüngerscharen auf jenem römischen 
Auferstehungsbilde scheinen ein feierlich agierender Chor neben den von hastiger Bewegung durch- 
zuckten Gestalten hier, und der ausdrücklich betonten symmetrischen Ordnung, der sie sich unterwerfen 
mußten, steht in San Vincenzo die völlige Auflösung aller dekorativen Bindung, das grelle Ocgenein- 
anderfaliren der einzelnen Gestalten (vor allem im Laurentiusbilde) gegenüber. Wallte man sich vom 
Gefühle leiten lassen, so würde man urteilen, daß diese Bilder ,, nordischen" Geist atmeten. Und wer weiß, 
ob man damit ganz auf Abwege geriete. Bertaux hat schon Zusammenhinge zwischen den Fresken von 
Vollurno und karolingischen Afiniaturen und Elfenbeinen anerkannt. Er hat zu ihrer Erklärung auf Be- 
ziehungen der fränkischen Herrscher, Karl des Großen und Ludwig des Frommen, zu den Benediktinern 
\on Monte Cassino und von San Vincenzo hingewiesen; Karl ist 787 selbst in San Vincenzo gewesen, der 
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um die bauliche Ausgestaltung des 
Klosters besonders verdiente Abi Josua 
(t 818) war mit Ludwig verwandt 
und hat im Jahre 817 die Synode in 
Aachen besucht. 

Es fragt sich nun, ob diese Be- 
ziehungen nur eine Übertragung der 
italienischen Kunst nach dem Norden 
im Gefolge gehabt, oder ob sich nicht 
auch Eigentümlichkeiten der nordi- 
schen Kunst dabei dem Süden mitge- 
teilt haben. Das letztere klingt nicht 
wahrscheinlich — aber wenn wir sehen, 
daß etwa zweihundert Jahre später 
die Buchmalerei von Monte Cassino 
unter nordischen Einfluß gerät, sollte 
ein solches jetzt nicht auch schon mög- 
lich gewesen sein ? Auf jeden Eall 
stellen diese Fresken von San Vincenzo 
den kühnsten Versuch dar, zugunsten 
drastischer Vorgangsschilderung und 
intensiven Oefühlsausdrucks alle Fes- 
seln des herrschenden Kunstideals 
zu sprengen. Besondere Beachtung 
verdienen die beiden Bilder der knien- 
den Mönche, die in der kraftvollen 
Wiedergabe des Individuellen in Rom 
kein Gegenstück Knden: wie konven- 
tionell sind die Papstbilder in den 
gleichzeitigen Mosaiken und in San 
demente (Abb. 19 u. 22) neben dieser 
erstaunlichen Darstellung religiöser 
Inbrunst in Körperhaltung und Ge- 
Sichtsausdruck. 

Dies Denkmal bleibt für uns 
ganz vereinzelt. Von gleichzei- 
tigen Schöpfungen der Bene- 
diktinerkunst ist nichts erhalten. Dann ist die Tradition durch den Sarazeneneinfall, dem 
auch Monte Cassino selbst zum Opfer fiel, für längere Zeit unterbrochen worden, und wenn 
wir von geringen Beispielen der Buchmalerei absehen, so tritt die Kunst des Ordens erst 
in der zweiten Hälfte des 1 1. Jahrhunderts wieder in unseren Gesichtskreis. Der seit \Q^S re- 
gierende Abt Desiderius, der später als Victor III. auf dem Thron der Päpste saß, ist der 
Begründer einer neuen Kunstblüte auf dem Monte Cassino geworden. Das ist aus dem 
eingehenden Bericht eines Zeitgenossen, des Leo von Ostia, in seinem Chronicon Casinense 
genugsam bekannt. Dieser Bericht verdankt seine Berühmtheit in der Kunstgeschichte dem 
Umstand, daß er ausdrücklich die Quelle nennt, aus der Desiderius die Kräfte zu seinen 
künstlerischen Unternehmungen gewann: Byzanz. Heute kann man diese Nachricht nicht 
mehr so hodi schätzen: es ist ja gar nichts Neues für Italien, was da berichtet wird, und 
es war ganz verfehlt, diese nach ausdrücklichem Zeugnis von Byzanz angeregte ßenediktiner- 
kunst des II. Jahrhunderts als den Ausgangspunkt für alle byzantinisierende Kunst im Lande, 




Abb. 31. Kreuzigung, San Vincenzo «I Volturno (Phot. Oargiolli). 
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in Sizilien so gut wie in Toskana, bis zum Trecento hin anzusehen. Dorh b!eiht der Be- 
richt des Leo iateressaiU genug dadurch, daß ei uns einmal ganz klar sehen labt, in wel- 
chen Formen sich die künstlerisciwn Bezidiungen Italiens zu Byzanz vollzogen haben. Desi* 
derius läßt zunächst am Bosponis Bronzetüren für die Kirche des heiligen Benedikt gießen, 
nach dem Vorbilde derer, die er an der Kathedrale von Amalh gesehen hatte. Spater schickt 
er cinea seiner MSndie itacb Byzanz, damit er dort in den kaiMrUchen Weriretätten ans dem 
von ihm mitgebrachten Golde die mit Fmailbildem geschmückte Vorderwand der Hochaltar- 
bekleidung und andere Gegenstände zum Schmuck der neuerbauten Klosterkirche arbeiten 
lasse. Unterdessen aber hat er schon griediische Mosaüdcfinsfler nadi dem Monte Cassino 
selbst kommen und vor. ihi; n den Fußboden der Kirche und die Mosaiken an der Decke 
der Vorhalle, am Triumphbogen und in der Apsis herstellen lassen. Jene byzantinischen 
Originalarbdten nun gaben seinen München die besten Vorbilder für ihre eigene kunstge 
werbliche Tätigkeit ab; die griechischen Künstler aber wurden geradezu die Lehrmeister 
der Benediktiner und itbermitteltai ihnen nicht nur die Gesetze der Komposition, sondern 
auch die Regdn des Handwerks, die Gdicimnisse ihrer Technik. Wir haben all» mit einer 
von griechischen Meistern geleiteten, aus italienischen Schülern besidienden Kunstsdinle auf 
dem Monte Cassino zu lechncn. 

Dieses Bild, das sich aus Leos schriftlichem Bericht ergibt, wird durch die erhaltenen 
Werke vollauf bestätigt. Freilich von dem, was auf dem .Monte Cassino selbst geschaffen 
worden ist, ist so put wie nichts, von den Malereien gar nichts erhalten; die Mosaiken der 
Griechen sind uns so gut verloren, wie ein wohl unter ihrer Leitung von den Klosterbrüdern 
geniatter Fredtenzyfclus ndt BUdeni aas dm Alten und Neuen Testament im Atrium. Aber 
im näheren und weiteren Umkreis des Klosters finden wir noch genug. Die kleine Capella 
del Crocehsso am Fuß des Monte Cassino hat einige Reste bewahrt, Halbhguren des Bene- 
dikt und der Scholastika und zweier MiSndie, Fresken von ausgesprochen byzantidsdieni 
Stil. Alles Interesse aber sammelt sich auf die im .Auftrage des Pf-rt-ieriir; entstandenen 
Wandbilder in der unweit von Capua vetere am Fuß des Monte Tifata gelegenen Kirche 
von Sant* Angelo in Fonnis. 

.\ui.h liirr i^l vieles vernichtet. AbtT <Ja.s F.rliallL-iiu Kciuigt, uiii uns den gC5,aiiileii Bild.ichniutk der 
Kirche nach Inhalt und Stil zu vcrj^egenwiirtigeu. Uie Wauite des dreischiffigen Raumes waren eia&iinals 
in ihran vollen Umfange mit Fresken l>edeckt. Ülter den Arkaden des Mittelschiffs zogea sich drei Reihca 
voi DHilcttiiiKiitlidKD Szeoco hia: Kindlieit, Lehr- und WundertKtigkeit und Pasüoa Christi. DieSätcn* 
scUHirihtde trugen Wider aus dan AKeii Testaimiit. In der Haaptapsis loiclilet noch beule fast uaver- 
«ehrt die trHcIieinutig des ..'wisdien den Evanj^e'istensymboleii Itiroiienden Qiristus, unter dem in einem 
besonderen Streifen die diei Li/enifel iWischeu dem heiligen fJcnrdikt und Abt Oesiderius stellen. In der 
ein7ig *'rli.illenen rechten SeitenapMS ist die Madonn.i zwi.-.^clicn Kngcin dargestellt. Die grüße we.stlitlie 
Eingangswand des MitlelschiHs ist in ihrer ganzen Höhe mit dein gewattigen Bilde des Jüngsten Oerichts 
bedeckt. — Da haben wir, wenn auch mit zahlreichen Lücken, das vollständigste Beispiel für die malerische 
AuaaduBttckunig der dtristiicheD Bsulika, das uns überhaupt crhallca gebliebea ist: sellist Sant' Apotlinare 
in Ravenna ui^ Santa Maria Maggiore in Rom MSonen sieb mit Ihm nlcM messen. Seinem Inhalt nadi 
ist dieser Zyklus rein abenJIändiscli. eine firweitertinj;; des vclioii seit Jctn 5. Jaliriiundert dem Bildersdiniuck 
italienischer Basiliken /u^^rLinde lie^'endeu I l;ein,Ts de- l'.sralleli-inus von .Mteni und Neuem lestament zur 
vollilandiji^'eu Wiederj^alic Jei t leüs^T.^ri'.ichrc von der Schoptiiiif; bis 7uni Vt'eltjjcrichf und zur Herrlielikeit 
des Herrn. £iu einzelnes Motiv m dicker Bildt-ireitie bezeugt inMiidcrheit die abendländische Tradition : in 
den ZwkiielB der MJttelschiffarkaden stehen die Propheten und die erythräische Sibylle, die die Ankunft des 
Herrn vrrkündigen Und ihn als den Messias bezeugen, und diese gehen auf eine WeihiMchlspredigt des 
heiligen Augusiin zurilck, die die Onindlace IBr die ndtleialleriiehen Prophctenspiele MMeic. 

Das groBe Apsisbfld, dciaeo TbenM« CliiristMS in der Olorie, In der abendllndlBclien Malerei von 
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AnbegiDn gebrSuchtich war, zeigt hier in seinen Einzellieiteii Züge der jüngeren byzantinischen Kunst; der 
«uf rcidi ceadmittckleni, MwcnloKiiiTliroQ SUzcade ist der griediitdie P«iitoi(rator und untertdieidet «ich 
fmadtUslkli von des in WoHren ttdicadcs Chrislas, dn die (Wducilife rBmische Maleret aus der 
italicBiMiKB Tradifioo Obeilraniiieii hat Dacegca trlgt dM Wd^ridit an der Einganctwaad sowohl in 
seiner Sielluog im Raum wie in seinen Eiozelzdgen attendlisdisdie« Oiaraltler. Die Entwiddung dieses 
beJeuisameii Ocgcnslaiides der iinitelallerliciieii Kunst liejjl nkiil UickeiilOb vur unii-rta Augen. Doch laßt 
sich so viel mit Bestimmtheit sagen: &u gewiß Ute GruuUeiemente des Oerichtsbildets, der Richter, die Lngel, 
die Seligen und die Auferstehenden, im Osten ausgebildet sind, so ist die Einfügung des Bildes in den 
nwauinentates Zyklus der IdrdiUctaen Wandnuicrei und insbesondere seine Anbringunc an der inneren 
Fnandcnnnd bezw. in der Weslapais ein Veric ites Abendlandes; zuerst aus den Sdirlftqnetlen nacbznnreisen 
in der gefen Ende des 9. Jahrhunderts erbauten Kirche von St. OaJIen, in frühesten Beispielen erhalten 
in der Kir^CAerzell auf der Insel Reichenau (um 1000 n.Chr.) und in dem wOrttembergischen Burgfelden 
(Mitte des II. Jahrhunderts) Vt'ie die Bcnedililiner in S Angeln also ahcndländiscliem Brauche folgen, so 
nehmen sie auch in das Bild iceines der charakterislisctien Mülivc aui, die die byzantinische Kunst seither 
in ihren Oerichtsdarstellungen ausgebildet hatte. 

Folgt so der ganxe Scfanmck des farchenraunies mit Ausnahme der besonderen f aisung des Apaiden* 
bildcB der tihcndllwliadien TrariUtoo, bo iaden wir an der Auflenwand unter dem VorhaUengnrIilbe Bilder, 
die nach Gegenstand, KosKhnen und Insdiriflen griechische Abkunft verraten. Im Bogenfelde der TBr ist 
die Halbligur des Erzengels Michael gemalt im reichen byzantinischen Zeremonialgcwande mit vier sein 
Monogramm bildenden griechischen Buchstaben aul der Kugel, die er in der linken hall; darüber in der 
Limetie sehen wir die Madwina als llalbfigur mit betend erhobenen Armen in einem von zwei Engeln ge- 
haltenen Kreise ; das griechi^^che Motiv ist wie zur Bekräftigung seiner Herkunft abermals mit einer grie- 
chiachcn losduift verbunden. Die vier benachbarlea LiGoetlcn cotbaltcn BiUer aus dem lieben der beiden 
ägyptischen EiDSiedler Antonius und Paulos. 

Diese thrcn Gegenstände nach auf SstUche Herkunft hindeutenden Fresken der Vorbalte sind nun 
auch nach Stil und Technik unzweifelhaft das Werk byzantinischer Künstler. Hier haben die Griechen, die 
DMadarins herbeigerufen, mit eigener Hand gemalt, genau so wie in jener kleinen Kaptlle am Fnße des 
Monte Cassino, Das UBt sich schon von dem in den A\otiven su stark byzaniinisierenden Apsi&bikle nicht 
mehr sag«. So deutlich auch hier die griechische Vorlage in Typen und Kostümen durchleuchten mag: 
din Mache, die Formeln, die der Känstler für die Wiedergabe der Gesichter und Oewinder gefunden hat» 
caffbnca «idi weit von der bfxmMmOm Kunst, in der Uneaicn Scbirfo der Zckhiung so gut wie hi dem 
kontrastreicfaen Kolorit. Man hat mit Recht bemerkt, dafi hier du luBersler VSersuch vorliege, mit den 
Mitteln der Wandmalerei die Wirkungen des Mosaiks zu erzielen: daher das gezwungen Harte und Schrille 
dieser Malerei, die sich nach alledem als das Werk bencdiktinischcr Künstler zu erkennen gibt, di« mit 
dem Aufgebot aller Kralt Uie leuchtenden Vorbilder ihrer griechischen Lehrmci&ter zu erreichen suchen. 

Dieser Wettstreit mit den fremden Meislern ist den Malern, die mit der Herstellung der erzihlenden 
fithler Im MitielachJif betraut waren, weit weniger gelungen. Sie haben sich von den Oriechco wohl die 
Vorlagen IBr die nettlestnaicatlichca Siencn gebm lassen und diese in ihnm ikonoffrapliladicn Cbacalcler 
kaum verändert; im Stil bleibt die byzantinische Grundlage deutlick crhennlmr, aberd^ anafBhraideB Hinte 
haben alles ins SchwerfSIlige und Derbe gewandelt (Abb. 32). 

Noch weiter entfernen sich die alttestamentliclien BiWcr (nach den geringen Renten 7u urteilen) und 
das Jüngste Gericht (Abb. 33) von den Originalarbeiten der Griechen. Auch ist ihr Absland von der 
Bilderreihe des Mittelschiffs so groB, daB man sie mit vollem Recht für «n paar Jahrzehnte später ent- 
standen erfclXrt hat. Es sind vor allen Diqgen die schlanken Proportionen, dte unskfaercn Haltungen der 
Stehenden, der Odieugten, der Sitaendea, die das Jflngste Oeridit als splUca Ansklong der von den Ortodicn 
angeregten Kunst erkennen lassen. Seine hohe kunstge&chichtliche Bedeutung beruht danim weniger in der 
icUnstleri&chen Chiaiität, als im Inhaltlictien und in der OrOBe des Vorwurfs. Das gewaltige Wagnis, die 
große VCandflüche zu einem geschlossenen Bilde zu entwickeln und das L'nbcgrciflirhc in klare sichtbare 
Form zu zwingen, hat immer wieder zur Nachahmung gelockt, und ohne die Grundlage von Sant' AngcIo 
in Formis Ist Okitloa Fresko in der Arenenkapdte und telztlieh auch Midielangelas jüngalcB Oeridit nicht 
2u denken. 

Etwa gMdiielt^ mit S. Aogelo sind zwd bedeutende Weite der Wandawlcni im Umkrds und unter 

dem Einiluß des Monte Csssino entstanden: die Fresken sn Winden und Dedce der Krypta einer Kirdie 
bei Ausonia (oordML OaCta) und das Apisidenbild der heute verlassenen KaOiednte von Foro Qaudio 
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S. ANGELO IN FORMIS. — MINIATURMALEREI 




Abb. 32. Fre&kcn aus dem Mittelschiff von S. Angelo in Formis 

(am jalirbucil tkr prruB. KunstunimlungMl). 



zwischen Sessa und Carinola. Hier thront in der Wölbung die Mutter Ootte& mit dem feierlich geradeaus 
auf ihrem Schuße sitzenden Kinde zwischen zwei reich gewandeten Erzengeln; der dritte Erzengel steht 
in der Milte der unteren Zone wie in S. Angeln, ihm zur Seite die zwölf Apostel. Der byzantinische Cha- 
rakter dieser Komposition wird unterstrichen durch die orientalischen Motive des zu unlcrsl gemalten Stoff- 
hchangs. Vllr haben hier die Kopie eines von den üriechen geschaffenen Mosaiks vor uns. 

Neben diesen Fresken sind uns mit Miniaturen geschmückte Handschriften in großer 
Zahl erhalten, aus denen wir den Charakter der von Desiderius ins Leben gerufenen Malerei 
auf dein Monte Cassino erkennen können. Das eigentümliche Zusammentreffen byzantinischer 
und abendländischer Kunst, das sich in S. Angelo in Formis feststellen ließ, erscheint auch 
in ihnen, und noch greifbarer als dort, als ein Wesenszug der Benediktinerkunst. 

Die Schrift und die Ornamentik der großen Zierbuchstaben haben durchaus nordischen 
Charakter. Die figürlichen Darstellungen hingegen sind im engsten Anschluß an byzantinische 
Vorbilder entstanden. Ohne allen Vergleich stehen die mächtigen Initialen, die der Fleiß der 
Mönche von Monte Cassino geschaffen, in der italienischen Kunst des 1 1, Jahrhunderts da 
(Abb. 34). Die ganze reiche Fornienphantasie des Nordens ist in ihnen lebendig geworden, 
in den farbenreichen ßandversclilingungen an den Enden der Buchstabenkörper und in den 
in sie eingelassenen Medaillons, in den merkwürdig hell rosa getönten Tierkörpeni, die die 
Initialen umsäumen oder sich im Rankenwerke ihrer Offnungen bewegen. Die großen, schön 
verschlungenen Goldranken auf farbigem Untergrunde, die die sogleich zu nennende Benedikt- 
handschrift der Vatikanischen Bibliothek schmücken, könnten von dem Insassen eines ober- 
rheinischen Klosters gemalt sein. Hier haben wir jene unverkennbaren Zeugen engster Be- 
ziehungen des Mutterklosters zu den benediktinischen Gründungen nördlich der Alpen, von 
denen schon bei Gelegenheit der Fresken von San Vincenzo al Volturno die Rede war. 

Während sich diese Initialenkunst bis in das 10. Jahrhundert zurückverfolgen läßt, 
datiert die Blüte der figürlichen Buchmalerei in Monte Cassino aus der Zeit des Desiderius 
und ist, wie Mosaik und Fresko, eine Frucht der byzantinischen Unterweisung. Ihre schönsten 
Erzeugnisse sind zwei illustrierte I'redigthandschriften, die sich heute noch in der Bibliothek 
des Monte Cassino befinden (1111.98 und HH. 99), und die Geschichte der Wunder der 
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Abb. 33. jangsles Gericht, S. Angelo in Formis 

(aui jilirtaich der pmi8. KuBitumnlingn). 
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heiligen Benedikt und Maurus in der Vaticana (cod. Vat. lat. 
1202). Die eine der Predigthandschriften enthält das Datum 
ihrer Entstehung, 1072, und das Bild und den Namen ihres 
Verfertigers, des Mönchs Leo, den wir bei der Gleichartigkeit 
der drei Handschriften für den Schöpfer aller ihrer Bilder, 
zum mindesten für den Leiter der Illustrationsarbeit, ansehen 
können. Die Bilder der Predigtbücher sind nun unverkennbar 
aus einer griechischen Vorlage entlehnt. Bei den 98 Geschich- 
ten der beiden Benediktinerheiligen scheint eine solche Vorlage 
zunächst ganz ausgeschlossen zu sein; denn wo sollten grie- 
chische Künstler deren Leben geschildert haben? Und doch 
sind auch diese meisterhaften Miniaturen im letzten Grunde 
byzantinisches Out. Wir wissen ja, daß Desiderius auf dem 
in Konstantinopel gefertigten Altarantependium Emailbiider 
von |den Wundertaten des Klostergründers hatte anbringen 
lassen: diese liegen den Miniaturen ohne Zweifel zugrunde. 
Der Mönch Leo hat ihnen aber nicht allein seine ; Kompo- 
sitionen und die Typen der Figuren entlehnt, sondern er suchte 
auch in dem farbigen Eindruck mit seiner prunkvollen Vorlage 
zu wetteifern. Er hat seine Pigmente mit einer Sorgfalt ohne- 
gleichen zubereitet, daß sie noch heute in fast unvermindertem Glänze erstrahlen, in großen 
Flächen von sattem Blau, leuchtendem Zinnober mit gelben Lichtern darin, hellem Grün und 
weichem Violett (Tafel III). Doch hat der Italiener, als er die byzantinischen Vorbilder in 
vollstem Verständnis für ihre technische Vollendung und für die Größe ihres Stils nach- 
bildete, die eigene Phantasie nicht ausgeschaltet, sondern alle Vorgänge in gesteigerter Leb- 
haftigkeit nacherzählt, so daß seine Bilder bei aller Feierlichkeit der Gesamtwirkung doch 
voller Ausdruck und Bewegung sind. 

Diesen Handschriften des Mönches Leo nahe verwandt sind zwei in Monte Cassino 
entstandene Exultetrollen. Es handelt sich hier um eine der süditalienischen Liturgie eigen- 
tümliche Art von Handschriften, lange Schriftbänder, auf denen ein bei der Kerzenweihe 
am Charsamstag' verlesener Hymnus mit den Anfangsworten „Exultet jam angelica turba 
coelorum" aufgezeichnet steht. In den in einer langen Kolonne geschriebenen Text schieben 
sich Bilder ein, und zwar stehen diese in umgekehrter Richtung so, daß sie von den unter 
der Kanzel Stehenden gesehen werden können, wenn der lesende Priester die Rolle langsam 
über die Kanzelbrüstung hemiedergleiten läßt; eine der wunderbarsten Formen der Durch- 
dringung von Text und Bild, die das Mittelalter ersonnen hat. Der Bedeutung und dem 
Inhalt des Hymnus entsprechend stellen die Bilder die Glorie Christi, eine symbolische Ge- 
stalt der Erde, ein paar Szenen aus dem Alten und Neuen Testament imd die Herstellung 
der Osterkerzc von der Bienenzucht und der Gewinnung des Wachses an dar. 

Es kann nicht daran gedacht werden, hier alle erhaltenen Beispiele der Exultetrollen 
(im ganzen 16) aufzuführen; nur die kunstgeschichtlich wichtigen Stücke seien erwähnt. Die 
älteste bekannte Rolle gehört dem Schatz der Kathedrale von Bari; sie ist vor 1028 von 
einem byzantinischen Maler ausgeführt worden, der sich aber in der Wahl der Bilder und 
in der Gestaltung der zwei großen Initialen an ein älteres Vorbild der ßenediktinerkunst 
angelehnt habeti muß, dem auch die „langobardische" Schrift des iateinisclien Textes nach- 
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gebildet ist. Die kfinsflerisdie VoUendung crfälirt die iniislnilkNi der Exuftetrolien in den 

beiden erwähnten Erzeugnissen des Monte Cassino, die heute im Vatikan (V;it. Inf. 4784) 
und im British Museum (Addit. 30337) auftwwatirt werden. Sie steilen, wie gesagt, den 
Handsdiriflen des Leo sebr natie und Iwseiigen wie diese in allen StGcken weitgäcnden 

byzantinischen Einfluß; dabei ist die Zeichnung der Gestalten, der Gesichter wie der Gewänder, 
von äußerster Feiutaeit Die großen Initialen sind auch hier aus rein nordischen Motiven 

Fassen wir die Eindrfidce zittanunen, die sidi aus den verschiedenen Erzeqgitisseti der 

Malerei von Monte Cassino ergeben, so steht fest, daß die durch Desiderius aus Byzanz 
herbeigerufenen Künstler einen weitgebenden Einfluß ausgeübt haben. Über Nacht erblüht 
eine groSe Figiireainalefei in Mosaiken, Fredcen und Miniaturen und der imfraditiMr fgemr' 
dene Boden Campaniens bringt mit einem Male Kunstwerke hervor, die in dem Reichtum 
der Motive und in der Vollendung der Technik zu den bedeutendsten Leistungen der mittel- 
alteriidien Kunst geboren. Doch war dieser Einfluß der griediisdien Meister von vomtierein 
in ^anz bestimmte Grenzen gewiesen. Neben ihm bestand, die Fremden selbst zur Unter- 
ordnung zwingend, die festgefügte Tradition der emheioiischen Kunst in der Ordnung des 
kfrchlidien Schmin^s. Und sie muBIcfi es sich gefallen lassen, daß ihre sonst so gelehrigen 
Schüler sich in der Ausstattung ihrer Prachthandschriften von einer ihren Bestrebungen und 
ihrem Empfinden ganz entgegengesetzten Kunst, der des germanischen Nordens, leiten ließen. 
Zu einem Ausgleich dieser beiden Kräfte ist es nicht gekommen. Nach dem Weggang ihres 
großen Förderers, Desiderius, ist die Benediktinerkunst schnell erloschen, oder hat dodi 
währenddes 12. Jahrhunderts nur ein trauri^jes Nachleben geführt. Die griechische Invasion 
in Monte Cassino erscheint dem Rückschaueiideii als eine gläiueude, abtr in ihren Wirkungen 
beschränkte Episode in der Oeschichte der UaUeniscIien Kunst des Mittelalters. In der kurzen 
Zeit der künstlich herbeigeführten Blüte waren die unmittelbaren Schüler der Griechen allen 
Künstlern ihres Landes gewißlich überlq^en: an lebendiger Kraft des Schaffens aber vermag 
sidi Monte Cassino mit Ron nidit m aieneii, und zu der HSbe naleiisdier Stiltiildimg, wie 
wir sie in den jüngsten Fresigai vom San Cleiiwnte bewundern, bat sidi die Kunst der Bene- 
diktiner nicht erhot)en. 

Das grundl«^nde Werk fflr die hier belimdelte Kunst ist E. Bertaux, L'art dans l'Italie m^ridionale, 
Paris 1904. llitu j^ehen ala erste Versuche, die mitlel.Hlterliclien Denkmäler Sttditaliens bekannt zu machen, 
voraus: H. W. Schulz, Denkmäler der Kunst des Mittelalters in Unteritalien, Dresden 1860 (aus dem Nach- 
lasse herausgegeben von Quast) und D. Salazaro, Monument! dell 'Italia Meridionale, Neapel 1S70— 78. - 
fir S. Vinon»« «1 Voltunio vgl. neben Bertaux: O. Piacicelli-Twcsi, Pitture cristiuie del IX« accolo a S. V. 
Ii V., Monte Cmim I80«k — Die Im 1>xt fcnnrnte Qudle fDr dfeOndilcMB der Bniedilrtimrlnisl mter 
Desiderius, dei Lev von Ostia Chronicon Chsinense, findet man aligednidct bei Migne, PalroloigiK UUnt, 
Bd. 173. Ober S. Angelo in Fonnis und den Anteil der griechischen Kilnstler an diesem Frnkenzyklus 
hahicn eingehend gchandcll F. X. Kraus, Jatirh. d preuB. Kunstsanunl. XIV, 1893 und Dobbcrt, Jahrb. d. 
preuB. Kunstsamml. XV, 1S94. Dab«i vertrat Kraus die Selbständigkeit der italienischen KÜQStter auf 
Onind des abendländischen Cliaraktrr.'i des Progr.immes der Fresken. Dobbert hingegen liehauptete dcD 
bjrzantiiiiMiicn Chanikter der WandgemlUde und iMtegle iha durch «itudmide ikoatcrapliiache Nadimiae. 
Birteux iMt dum ia tdiun Bndi^ KSpb VI, die ttaiif in diner SlKtttiafe tetvadai, <o nie ^ bn An- 
sdiluB an Um hier vorgetragen worden Ist. — Die Miniaturen von Mte. C imd hdunddf bei Csnvita, 
I Codici e le Arti a M. C. Rom 1869; O. Pisdcelli-Taeggi, Paleografia Artitiica di M.C, MC 1877; 
O. Pisricelli-Tacggi und A. Lalil, hta mluiaturcs de& manuscrits des M.-C, M.-C tM9 Ober die Endtal* 
rollen bat Bertaux im 5. Kapitel seines Werke« besonders eiogcboKl gehandelt. 
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Suchen wir weiter nach Erzeugnissen frfiher Monumenfalmalerei des Mittelalters in Italien 
und wenden uns von den bisher betrachteten südlichen Gebieten dem Norden zu, so werden 

wir von einem Denkmal ifstj^clialieii, das üiii>ani, fernab von der großen Straße gelegen, 
nur den Wenigstesi bekannt, fortschreitendem Ruin entgegengeht von den Fresken in der 
kleinen Benediktinerfcirche S. Pietro, die unweit von t crentülü im l al der Nera an steilem 
Berghange steht (beute verbältnismäBig leicht vermitlels der Tram von Terni nach Ferentillo 
zu erreidien). 

Ihrem allgemebien Stlldiarakter nach wird man diese Freslien in das spätere 1 1 . Jahr- 
hundert setzen müssen; sie möppn einige Jahrzehnte nach dem durch Otto III. und nach- 
drücklicher noch durch Heinrich II. veranlaßten und geförderten Neubau der verfallenen, 
aus der Zeit der langfoihardischen Herrschaft in Spoleto stammenden Kirche entstanden sein. 
Eine Anknüpfung an irgendein bestimmtes Denkmal der italienischen Malerei dieser Zeit 
erscheint nicht möglich. Allen vergleichenden Bemühungen gegenüber behaupten diese Male- 
reien eine absolute Eigenart. Eine merkwfirdi||;e Misdrang von altem und neuon Geiste 
zeichnet sie aus. Die l'nirahmung der einzelnen Bilder, die einst in drei Reihen übereinander 
die glatten Wände des einschiffigen Langhauses bedeckten, mit scheinbar vortretenden Säulen 
und Ober ihnen verkröpften Konsolgesimsen, der oberste Abschluß dicht unter dem Dach 
durdi einen kräftigen Bogenfries, in dessen Offnungen hinter leichtem (>itter\\erk Vögel 
erscheinen, w.-'ihrend auf der Unterseite der Bogenenden Fische gemalt sind ( Ahh. 'iS ), knüpfen 
deutlich an Motive der spätantiken Dekoratiünskunst an, mag auch die Klaiheit über den 
ursprünglichen Zusammenhang der Elemente verloren gegangen sein, hbenso stehen die 
Figuren in ihren pcdrunpencn Proportionen, dem kräftigen Körperbau, den sehr bestimmt 
modellierten Kopien mit großen, ausdrucksvollen Augen den von der Antike abgeleiteten 
Typen des ersten Jahrtausends noch ganz nahe. Dagegen verrät sich in den Kompositionen* 
in der Beweglichkeit der Figuren, die sich in einem besonderen fnlle. wie dem Noah, der 
den Befehl zum Bau der Arche erhält, zu großartigem Schwünge steigert, und in der deko- 
rativen FQhfttng der Faltenlinien der neue Oeist, wie er in der rfimlsdien Malerei des 
1 1 . Jahrhunderls so entschieden hervortrat. Nur daß hier in Ferentillo an die Stelle der 
zarten Grazie der Figuren eine fast pathetische Großartigkeit tritt, die Zeichnung gegenüber 
dem feinen UnienstU von SantTUa oder San Ciemmte breit und einfach bleibt und alle 
Linienschönheit der wuchtigen Geschlossenheit der Silhouette untergeordnet wird. 

Es ist sehr m beklagen, daß nur so wenig hier erhalten blieb und das wenige noch 
dazu $0 stark verblaßt oder - wie die obersten Felder der linken Wand mit der Schöpfungs- 
gesdiidite — hart restaariert. Ober den ursprünglichen Bestand kann man heute nur so 
viel noch aussagen, daß auf der linken VC'aud S/enen der Ocne.>i.s bis zur Josephsgeschichte, 
auf der rechten Bilder des Neuen Testaments gemalt waren. Dabei ist es merkwürdig, daß 
die letzteren erst mit dem zweiten Streifen von oben beginnen, die oberste Zone aber, nach 
den spärlichen Resten zu schließen, ein Bild der Herrlichkeit Christi enthalfen zu haben 
scheint (links zwei Propheten, Samuel und Daniel, in Wechselrede, dann Engel von links und 
rechts heranschreitend auf den nun ganz zerstörten Christus zu, auf den die erhaltenoi In- 
schriftworte . . terra . . potestas . . Scs. Dorniinis Dcus sctiließen lassen); das wäre also 
eine Übertragung des ursprünglich am Tribunen- oder Triumphbogen ausgebildeten Motivs 
auf die Langwand, an dar es sicli idner Mahir nach gar nicht rk^tif zu et^ldidn ver- 
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Abb. 33. ErschaHung der Eva, Wandbild in der Kirche von Ferenlillo 
(Phot. Uargiolli). 



mag. Von den Bildern der Geschich(e Christi, die nur lückenhaft und verderbt erhalten sind, 
seien nur dreie besonders erwähnt: die heiligen Drei Könige auf dem Heimritt (Abb. 36), 
merkwürdig kühn im Entwurf und zart und lebendig in der Zeichnung, in den Verkürzungen 
der Figuren, ihrem schlanken Wuchs, dem tänzelnden Schritt der dünngliedrigen .Pferde aus 
einer ganz anderen Empfindung herausgeboren als die Bilder umher : hier mag eine Vorlage 
aus dem Kreise der Maler von S. demente in Rom verwertet worden sein ; dann der Einzug 
in Jerusalem, der im Gegensatz zu diesem Bilde sehr streng gefaßt ist und sich mit dem 
im Damensitz reitenden und gerade aus dem Bild herausblickenden Christus an ein älteres 
byzantinisches Vorbild anschließt; endlich die Kreuztragung, auf der Christus mit dem ge- 
schulterten Kreuze in geschlossener Gruppe mit den beiden Schächem einherschreitet, so wie 
es auf einem Fresko in S. Maria Antiqua in Rom vorgebildet ist. Merkwürdig, daß mit 
diesem Bilde die Reihe an der Eingangsseite abschließt: so mochte dann die Kreuzigung an 
der Eingangswand gemalt sein, wie es in S. Urbano bei Rom geschieht. (Die Madonna mit 
dem knienden Abt in der linken Nebenapsis hat mit diesem Zyklus gar nichts zu tun; sie 
kann frühestens zu Ende des 13. Jahrhunderts gemalt sein.) 
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So unbefriedigend auch die völlige Iso- 
lierung dieser Wandmalereien von Ferentillo 
in ihrer Zeit sein mag — ihre entwicklungs- 
geschichttiche Bedeutung ist gar nicht hoch 
genug einzuschätzen. Sie sind neben S. An- 
gelo in Formis das wichtigste Bindeglied 
zwischen der frühchristlichen Monumental- 
malerei und der Kunst des reifen Mittelalters, 
sie beweisen abermals, wie die benediktinische 
Klosterkunst die Traditionen der frühchrist- 
lichen Zeit aufrecht erhalten und der Zu- 
kunft überliefert hat. Man hat mit vollem 
Rechte auf die engen Beziehungen hingewie- 
sen, die im Programm wie auch in den for- 
malen Eigentümlichkeiten der die Bilder um- 
Abb. 36. Heiiiiritt der Drei Könige, Ferentillo rahmenden Scheinarchitektur zwischen dem 
(Phot. Gargiolli). Zyklus von Ferentillo und den Fresken in der 

Oberkirche von San Francesco in Assisi be- 
stehen. Das brauchen nicht individuelle Beziehungen zu sein der Art, daß Assisi geradezu 
an Ferentillo angeknüpft hätte, wohl aber besitzen wir heute in Ferentillo das einzige Zeugnis 
dafür, daß die Dinge, die im 13. Jahrhundert in Assisi in reifster Ausbildung erscheinen, 
in ununterbrochener Tradition aus der frühchristlichen Zeit durch das ganze Mittelalter hin 
sich entwickelt haben. 

Die Fresken von Ferentillo sind in den sechziger Jahren des vorigen Jahrhunderts auf Veranlassung 
Giov. Balt. de'Rossis freigelegt worden; dieser hat im |Bollettino di archeol. rrist. 1875 zuerst Ober sie 
berichtet, er vermochte aber ihre kunstgeschichtliciie Bedeutung noch nicht zu bestimmen, weil er sie für 
Werke des 8. Jahrhunderts ansah. — Während die italienische Literatur dies bedeutende Denkmal fast durch- 
weg mit Stillschweigen übergeht (selbst in Venturis Storia sucht man es vergebens!), hat A. Schmarsow 
im Reperl. f. Kunstw. XXVIII, 1006, nachdrücklich darauf hingewiesen, eme genaue Beschreibung des Vor- 
handenen gegeben (die zur Ergänzung des hier Gesagten iherangezogen werden muß) und die historische 
Stellung der Fresken als Hauptwerke der „romanischen" Malerei in Mittelilalien zum ersten Male richtig 
fixiert; auch den Hinweis auf die Beziehungen zu Assisi verdanken wir ihm. 

Neben Ferentillo kommen im mitlelilalienischen Gebiete nur noch die sehr verdorbenen und wohl von 
Anfang an wenig bedeutenden Fresken in der Krypta von S. Ansano in Spolelo in Betracht. In den nind- 
bogig geschlossenen Wandfeldern des dreischiffigen gewölbten Raumes sind Passionsszenen, die Madonna 
in trono und" Geschichten der heiligen Anachoreten Isaak und Martialis gemalt. Die Sachen sind wohl 
älter als Ferentillo, mögen in das 10. Jahrhundert zurückgehen. — Weitere Malereien des Millelalters in 
Spoleto werden später zu besprechen sein. 

Oberitalien. 

Die Malerei des frühen Mittelalters in Oberitaiien ist uns heute nicht annähernd in 
dem gleichen Umfange bekannt, wie die Malerei in Rom und in Unteritalien. Nur ganz 
vereinzelte Denkmäler sind uns erhalten, aus denen sich weder eine fortlaufende Entwicklung 
wie in Rom, noch eine so bestimmt geartete Kunstschule wie die von Monte Cassino er- 
schließen läßt. 

Während sich die (jeschichte der oberitalienischen Plastik bis in die Zeit der lango- 
bardischen Herrschaft zurückverfolgen läßt, sind uns Malereien aus dieser Zeit nicht erhal 
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(en; nur eine ferne Kunde meldet von gegenständlich wie es scheint höchst interessanten 
Wandbildern, Darstellungen aus der Geschichte der Langobarden, mit denen die Königin 
Theodolinde ihren Palast in Monza hat schmücken lassen. Die frühesten erhaltenen Denk- 
mäler gehören dem 10. Jahrhundert an. Die Jahreszahl 996 steht in einer Inschrift, die 
sich auf die bedeutenden h'reskenreste in einem alten Grottenheiligtum unweit der Kirche 
SS. Celso e Nazaro in Verona bezieht. An der tonnengewölbten Decke ist ein großes Bild 
des thronenden Christus in einer von zwei Engeln getragenen mandelförmigen Glorie zu 
sehen, dazu Reste der vier Hvangelistensymbole ; an den Wänden ein paar Engelgestalten, 
die Madonna und zwei Halbfiguren von Heiligen. Die lebhafte Bewegung der Engel, die 
eigentümlichen Gesichter mit den weit geöffneten Augen und den schmalen, spitzen Nasen, 
die einfachen, starken Gewandlinien und das lebendige Kolorit voll farbiger Schatten und 
heller roter Lichter verleihen diesen Fresken bei aller Verderbnis eine seltene Kraft des Ein- 
drucks. Doch ist CS trotz des so bestimmten Charakters nicht leicht, sie einzuordnen und 
zu anderen Werken in Beziehung zu setzen. Der wohl mit Recht in das frühe 10. Jahr- 
hundert datierte Altar in dem Kirchlein San Benedetto in Civate (bei Lecco), dessen Vorder- 
und Seitenwände mit den Gestalten Christi zwischen Maria und Johannes, des Andreas und 
des Benedikt bemalt sind, zeigt einen ganz abweichenden Stil, der seine Abkunft von der 
byzantinischen Malerei nicht verleugnen kann. Und abermals von anderer Art ist das zweite 
Hauptdenkmal der oberitalienischen Malerei dieser Epoche, die Fresken in der Apsis der 
1007 geweihten Kirche von San Vin- 
cenzo di Galliano bei Cantu, südlich 
vom Corner See. In der Wölbung ein 
großes Bild der Herrlichkeit Christi, 
der schlank und hoch aufgerichtet mit 
ausgebreiteten Armen in der mandel- 
förmigen Glorie steht, während Jere- 
mias und Ezechiel ihm in tiefer Nei- 
gung huldigen und Michael und Ga- 
briel in höchster Feierlichkeit an den 
Seiten die Ehrenwache halten. Darun- 
ter vier Geschichten des Titelheiligen 
in ausdrucksvoller Erzählung, zumal 
in dem noch gut erhaltenen Bilde des 
Marty ri ums, wo dem Heiligen von rohen 
Henkersknechten geschmolzenes Blei 
über den nackten Leib gegossen wird. 

Daß die Fresken von Galliano 
auf byzantinische Vorbilder zurück- 
gehen, ergibt sich schon aus dem Thema 
des Apsisbildes. Christus zwischen En- 
geln, das ist, wie man aus Ravenna 
weiß, ein bevorzugter Gegenstand der 
frühbyzantinischen Malerei. Die Ko- 
stüme der Erzengel, die ehrfurchtsvolle ^bb. 37. Jeremias aus dem Apsisbild in S. Vincenzo di Oalli 
Beugung, die Proskynese, der Propheten (nach Toesca). 
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(Abb. 37)» Une Kflpfe mit den breiten Untergesichtent und den spitz zaiaufcndcn Bärten, dieOrd* 

nuiig der OcAandfalten und die breiten Lichter auf dem Nackten, wie auf den Gewändern : alles 
deutet auf die Herkunft von Osten. Und doch tragt diese Malerei in allen einzelnen Zügen den 
Stempel abendlSndiscber Kunst, in der eindringlicben Wucht der Bewegungen so gut wie 
in der breiten Modellierung, die Lichier und Schatten zu großen ornament.ilen Macben- 
werten umprägt £s bat hier der gleiche Geist gewaltet, der zur selben Zeit in den ale- 
mannlscben KIfistem Vorlagen {rühbyzantinlscber Evangdientlitisfratjon in die dndrudcsvoUe 
Sprache der ottonischen Miniaturen übersetzt hat, und man wird diese beiden Kunstkreise 
kaum unabhängig voneinander denken können. Doch bleibt es uns audi hier versagt, weitere 
Schldsse zu ziehen, da dies bedeutsame Denkmal der oberitalienischen Malerei kaum weniger 
isoliert dasteht, wie die Fresken am VoHurno oder in Ferentillo. 

Wenige Fragneote etwa gletchzeitigvr Malerei reiliea sich ao, ualer tfcnca zwei — eher noch iitcre — 
KJSpk in Medaillons an einem Bogen in S. Ambrotio in Mailand facMwIen hcrvannlNlKB Bind. Ea sud 
ganz geradeaus geridifete barlloee Geeichter von ornamentaler Kraft der Zeichnung, die in den wät geMf- 
nden Aunen und dem vertiältnismSßig klonen, in scharfer Wellenlinie gezeichnelen Mund geradezu an KSpfe 
•US dtr rhtiniscl cn ,, Aciajjnippc" des 9. Jahrhunderts erinnern. 

Bei der Spärlicbkeit des Materials an großer Kunst ist es wertvoll, daß hier eine Reibe 
von Miniatufhandsdiriften zur Ergänzung des Bildes herangezogen werden kann. Ihre künst- 
lerische Bedeutung ist iiiciit ^;roß, aber sie lassen doch einige Schlüsse auf die treibenden 
Kräfte in der oberitalienischen Malerei der Zeit zu, indem sie einen starken tünPuß vom Norden 
her bezeugen. Ein besonders widitiges Zentrum der Handsdiriflenproduttion war das von dein 
Iren Columban g^ründete Kloster Bobbio im Apennin. VC'ir sind nicht in der Lage die Ent- 
wicklung der Miniaturmalerei hier Schritt für Schiitl zu verfolgen, so wie wir es etwa in 
Sankt Gallen tun können. Die vereinzelten, heute in Turm, in der Ambrosiana in Mailand und 
im Vatikan verwahrten Handschriften sind aber doch insoweit von gleicher Art, als sie in ihrer 
Ornamentik vielfache Nncbwirkunj^eii der bfi der Gründung nach f^obbio eingeführten irischen 
Codices verraten und zugleich in Initialen und in den Figuren von der alemannischen iCloster- 
kunst bednftuBt sind. Doch haben die IMaler außerdem noch altere Italienisdie Handschriften 
vor Augen gehabt, und so kommt es zu einem ganz eigcntümliciien Mischstil, wie in dem 
großen Titelbild des dem M.— l 0. Jahrhundert angehörigen i'i>aiters im Vatikan, Vat. lat 83. 

Da sit/( David auf lR>>icm Thron mit Zepter und Harfe, neben und unter ihm die Schreiber der 
Psalmen Aiaph, Aeman, Aetban und idilliun oadi einem in frfibfliittelaUerUclico Miniaturen und Elfen- 
beinen verbreiteten Schema, dessen Zuaamatenhing mit den frGhchrisiKchen Konsatardiplychen gcradt io 

diesftn Bilde aus BoMiin klar erkcniihar i-.t. l'ni s<i nirrkv^ iiriiijiiT wirkl hitr die l 'rnrnhmull;; durch einCfl 
auf riuclu;: ütiliiiericti täulfii ruhL-ndun Uu^Jt-ii, di-i-scii Kuiid Tier imd I Icciiiornaniente von rein 

iri'icliem ( li.irakler fiilloii. Die /eicliiiuii<i iler üc >tr<iteii >,'eichieli^ mit wenigen b-cliarf anSgCprIgtCn Linien, 
die Mumpien harben decken die Machen ohne Versuch, die Kön)er zu modellieren. 

Ein im Motiv nahe verwandtes Bild findet sich in einer wohl der nördlichen Lombardei entslammendcfl 
Paahncnhandachrift der MQnchner Bibliothek Qm. 343 <Abb. 38). Die Kompositioa und die Zeichnung 
sind vesentKcfa freier, all im Vafikaniidiea Codez. die nordiachen OmanHnhdOtiw bcadirSnben sich liier 
.luf dir Uc'xn Knoten am Bogenan'^af/ und das Flechtweik in der BogcnÜltehe, docb kofflmatavch IndUaer 
Handschnit licro. uamcnte irischen L'r.~<pruiij{s vor. 

Eine andere für die oberitalienische llandschriftenmalerei wichtige Stfttte ist Ivrea in 
Piemont. Hier ist unter I?i«fhnf Warnmnd f^fi'' lOOP) eine Reihe noch heute in der Kapitel- 
bibliothek erhaltener Codices entstanden, unter denen ein mit i-ederzeichnungen reich illu- 
striertes Missale besondere Beachtung verdient. 

Diese mit einfachen und wcnifj belebten Linienzüpen und leichter Kolorierun;^ arbeitende 
Illustration herrscht in Oberitalien bis ins 12. Jahrhundert hinein. Nur wenige Handschritten 
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verdienen eine beson- 
dere Erwähnung. Ge- 
genständlich von In- 
teresse ist das Leben 
der MarkgräHn Ma- 
thilde von Tuscien von 
Oonizone aus dem 
Anfang des 12. Jahr- 
hunderts in der Vati- 
kanischen Bibliothek, 
cod. Vat. lat. 4922, 
mit meist reinen Feder- 
zeichnungen von aus- 
geprägt nordischem 
Charakter ; einige mit 
Farben gedeckte Mi- 
niaturen erscheinen 
dagegen sehr roh und 
vermögen nur durch 
ihren Inhalt zu inter- 
essieren, wie das Wid- 
mungsbiid, auf dem 
der Verfasser der Ma- 
thilde sein Buch über- 
reicht. 

Aus der Abtei S. Be- 
nedetto di Polirone sind 
einige verhältnismäßig 

schaffen, wenn «uch das Schwergewicht der Darstellung hier auf dem 14. — 1 
volle Bemerkungen bei Swarzenski, Die Salzburger Buchmalerei 1913, S. 81 
von Bobbio vgl. noch Carlo Cipolla, Codict bobbiesi, Maitand 1907; für Ivrea 
paleografico-artislico, Turin 18tt9. 




Abb. 3S. David, die Psalmen diktierend, Psalter 
in München Clm. 343 (Pho(. Teufel). 



bedeutende Handschrif- 
ten in die Städtische 
Bibliothek von Mantua 
gelangt. Noch dem 1 1 . 
Jahrhundert gehört der 

Matthäuskoinmentar 
C. IV, I an, dessen große 
initiale den engsten Zu- 
sammenhang mit der 
oberdeutschen Kunst ver- 
rät. Durch zwei groBe 
farbige Bilder zeichnet 
sich vor allen obcritalie- 
nischen Handschriften 
das schon dem 12. Jahr- 
hundert angehörende 
Psalterium C. Hl. 20 
aus: David unter seinen 
Sängern und David vor 
der Bundeslade. 

Es muß der weiteren 
Forschung überlassen 
bleiben, durch systema- 
tische Verarbeitung des 
Materials das Bild der 
oberitalicnischen.Malerei 
der Zeit noch weiter zu 
klären. L'ine wertvolle 
Grundlage ist durch das 
große Werk von Pietro 
Toesca, La Pittura e la 
miniatura nella Lombar- 
dia, Mailand 1912. ge- 
5. Jahrhundert ruht. Wert- 
f. — Für die Handschriften 
Carta-Cipolla-Frati, Allante 
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Abb. 39. Siuckfiguren in S. Maria della Valle in Cividale (Phot. WIha). 



2. Die Plastik des Mittelalters. 

Ihre Entwicklung soll hier in fortlaufendem Zusammenhang gezeigt werden von dem Zeil- 
punkte an, da sich das neue, mittelalterliche Wesen der Art der frühchristlichen Skulptur 
gegenüber geltend macht, bis zum Ausgang des Mittelalters. Sie wird so zwischen die An- 
fänge und die Vollendung der mittelalterlichen Malerei gestellt, weil sie zunächst von dieser 
abhängig erscheint, dann aber in plötzlichem Aufschwünge ihr den Weg bereitet, .'\nfang 
und Ende der Entwicklung liegen in örtlich fest umschriebenen Gebieten, in Oberitalien und 
in Toskana, dort in den Herrschaftszentren der Langobarden, hier in Pisa. So sind der 
Darstellung Einsatz und Abschluß ohne weiteres gegeben. Die Plastik in Mittel- und Unter- 
italien wird zwisdien diesen beiden Hauptgebieten ihren Platz erhalten. 

Oberitalien. 

Hier ist von der Plastik weit mehr zu sagen, als von der Malerei. Zumal von den 
Anfängen. Sie sind mit der Herrschaft der Langobarden enge verknüpft. Von allen germa- 
nischen Stämmen, die während der Völkerwanderung in Italien einbrachen, sind die Lango- 
barden die einzigen, die für längere Zeit in weiten Gebieten des Landes seßhaft geworden 
sind und eine selbständige Kultur auf italienischem Boden begründet haben, die einzigen 
auch, die sich mit der alteingesessenen Bevölkerung verschmolzen haben und deren Art noch 
auf Jahrhunderte in ihr wirksam geblieben ist. Im Jahre 586 waren sie unter Alboin in 
Italien eingefallen und hatten in kürzester Zeit fast ganz Ober- und Mittelitalien erobert; 
nur an Venedig, Kavenna und Rom waren ihre Angriffe gescheitert; weiter südlich bildete 
das Herzogtum Benevent noch eine langobardische Enklave. In den Jahren 773—74 brach 
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ihre Hemdiaft durch Karls des Großen zusammen; doch ward der Stamm damit nicht 
vtrnidiM; vidmeihr «st iccbt zur Vermlsdiinig mit der dubelinisdien Bev5]]Ecrung getrieben, 
in der das germanische Element sich als das stärkere und für alle Zukunft besüimiiende erwies. 

Die Langobarden hnben, al? sie in Oberitalien einbrachen, eine eigene gToßo Kunst 
nicht besessen. Schmuckstücke, in trüben iangobardischen Gräbern, in Cividale, Castei Trosino 
bei Ascoli, Nocera Umbra, gefunden, bezeugen In Orundfomen und Dekoration den germa- 
nischen Charakter (fri Iangobardischen Kleinkunst; die Fibeln und Spangen mit Tierkopf- 
endigungen und gekerbter 1 leromamentik auf den Flächen unterscheiden sich nicht von 
gfeichen ZieistScken aus fränUscben Oribem. Sonst aber haben sie sidi der Kunst ange- 
schlossen, die sie in ihren neuen \X'ü1insitzen vorfanden. Die prachtvollen Weihestücke, die 
die Königia Tbeudelinde (t 625) für ihre Kirche in Monza stiftete, sind nicht von Langobarden, 
sondern von eintidmlsdien Kfinsdem gefertigt, wenn nicht gar von Rom bezogen worden: 
die nahen Beziehungen der Königin 7u Papst Gregor dem (iroßen fanden in der küiist- 
Jerischen Kuitur ihres Hofes ihren Ausdruck. Von einer Iangobardischen Kunsttätigkeit im 
großen irann cnt seit dem Ende des 7. Jahrbunderts die Rede sein. IDie meislen DenIcnUUer 
gehören dem 8. Jahrhundert an. Es sind durchweg dekorative Arbeiten, AltarctlMrien, Chor- 
schranken, Kanzeln, Taufbecken usw., in denen die figürlichen Darstellongen von vornherein 
eine untergeordnete Rolle zu spielen hatten und das Ornament überwog. 

Die Frage, wie weit wir in diesen „Iangobardischen", d. h. nmlcbat nicllis anderes als „unter lango* 
bantiMiwr Herrtchaft «atttandcncn" Werken «elbttlndigc Eneagmum des gemMiüMheii Slammea «der wir 
VeniMtongen antiker, orientalischer oder ItyzaBtüilsdber Motive — ja am Ende AfMten nicht lanco- 
bardisrher Künstler zu selieii haben, ist Iieute noch heftig umstritten. Orinullecend ist iiier d.is Werk des 
früh verslorbciieu Ratiaello Catt.iiieo, L'architcttura in Italia dal secolo \'I al mille circa, Vcjiedig 1887. 
das die ganze Fülle der italienischen Kunstdenkmalvr jener bis dahin wenig berücksichtigten Jahrhunderte 
mit erstaunlichem FldBe zusammengelrageu und zum Teil in guten Abbildungen veröffentlicht hat. Cattanco 
leugnete jeden Anteil der Qermaneu, wies die Quellen jener dekorativen Kunst in der Antike, im Orient und 
in Bjrzanz nach und verteilte die Artieilen — etwas willkfiriicii -~ auf italicnitche und gricchiache Kdaatier. 
Die AuffaaaungCattaiteeeinrd geteilt v«a Footana. Suli'origioe dell'aite Lomibarda im Archivio alorico Lom- 
bardo 1806. — Daf:e>:eti vertreten den „germanischen" Standpunkt vor allem Slückclberg und Haupt. Stiickrl- 
bcrg gibt in seiner kleinen Sclirift, La ngobardische Plastik, Zürich 1896, eine üetir klare, durch Illustrationen 
verdeutlichte Übersicht über die verschiedenen Ornamenttypen auf „Iangobardischen" Denkmälern und ver- 
sucht, fast alle die^ Typen als geraianiäche Kunsiformen nachzuweisen. Haupt widmet den Langobarden 
ein Kapitel seines Buches: Die älteste Kunst, insbesoudere die Baukunst der aeriiianen, Leipzig 1909; er 
beadirlnkt akh darin auf eine Gharairteristik der Hauptdenkmller mit der dem ganzen Buclie eigenen Ten- 
denz, mB^iicliat viel fttr die Germanen in Anspruch zu nehmen. — Diesen extreinra Antchawmgen gegen- 
über verfülgl .VI. Q. Zimmermann. Ohcrital. Plastik des frühen und hoben Miltelallers, Leipzijj 1897. eine 
Politik der mittleren Linie. Er weist den byzantinischen Ursprunj; vieler von Stljckelberi: für lantobardisch 
angesehenen Motive nach, bäll aber an dem germanisclien Charakter des Hauptmotivs ,.lanßijbardisclier" 
Ornamentik, des t lechiMerks, fest und erkliLrt die Langobarden für die Träger der ganxcu in der Urna- 
naentik und io der Hgürlichen Skulptur der Zeit sich dokumentierenden künstlerischen Bewegung. — H. v. 
d. Oabelentz, Miiteialterl. Plastik in Venedig, Leiiuig 1903, bringt ebenfalls eine kaUlqgarlige Anfzthfaing 
der wicfaligafen Omamentmotive und dne Kritfli ihrer Heritunft. Er gelangt dberall zu einer Abteilung 
von der Antike oder von der byzantinischen Kunst und wa^^l ntir fra|.;weise von einem Einflufi der Oermanen 
auf ihre Ausgestaltunjj zu reden. — Neuerdings ist die byzantinische liieorie nachdrucklichst von Lmile 
Bertaux, L'art um l'Italic meridionale I, \(iOA und bei Mictiel» fffiat. dt l'art I, 1 Vt l l l t le u mnleB. — 
Ventiuri, Band ii, vermeidet eine bestimmte SteUungnahnw. 

Heute encbelat es gewiß begrelfficb, daß mao In tinen früheren StacBum der Kuitst- 

forschung die unter langobardischer Herrschaft erwachsene Kunst in Italien für eine Schöp- 
fung der Langobarden seihst, iür etwas essentiell Oermanisdies ansah. Der nbaitiarische" 

a VUsam Ifahnl Mmlfe i. KUMdL S 
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Qiar akter der Werke mußte zu dteser Ansicht verffibren, solange die Einsiebt in die allge- 
meioe Entwicklungstendenz der Mittelmeerkunst, ihr anti - antikisches Wesen, noch nicht 
geu'onnen war. Daß eine besonders markante, durcli Inschriften lest datierbare Oruppe von 
Kunstwerken in Cividale, der Resitfenz einer langobardischen Dynastie, erhalten blieb, bot 
solcher Ansicht besotidereii Vorschub. Doch mußte sie mit der Ausbreitung unserer Material- 
kenntnis und unserer historischen Erkcnniiiisse für nüe Finsichfij,'en mehr und mehr eri^chüttert 
und aui ein Miiidtitmaß zurückgeführt werden. Die Tatsache, daß Lrzcuguisse des „lango- 
liardisctaen" Stils in Gebieten Italiens vorhanden sind, die niemals langobardischer Herrschaft 
anheimgefallen, in Venedijf, in fiher\va!fij,'eiid ^Toßer Zahl in Rom, kaini nicht mehr mit einer 
leichten Geste abgetan werden. Und Bertaux' Hinweis auf ein stilreines „langobardisches" 
IMattenfragnwnt im «(»uliseben Olranfo mQBte allein allen Zweifkni die Augen Üffnen. 
Überzeup^ende Reweise dafür, daß Lnnpnhnrden vnn Oebltit künstlerisch tätip j:je\vesen wären, 
besitzen wir in keinem Fall; im Gegenteil: alle Inschriften sind lateinisch und die wenigen 
Künstlemaiiien (Ursus, Stefan, Juvbitinus and Juviams) sind es ebenfalls. DaB die Pflanzen- 
motive, die Rankeiiformen, die Rosetten und Palmetten auf „langobardischen" Kunstdenk- 
oiälem dem Kjeise der Mittelmeerkunst entstammen, kann nicht mehr bestritten werden. 
Aber audi das Band, dieses immer mit besonderem Nacfadnidc als germanisch proklamierte 
Motiv, ist in seiner Grundform als ganz flacher Streifen mit zwei parallelen Riefen von der 
byzantinischen Kunst oder von deren vorderasiatischen Quellen entlehnt: Ornamente an 
syrischen Bauten, die Kapitelle der Hagia Sophia sind geiuigender Beweis hierfür. Nein, es 
gibt kein einziges „nationales Element" in dieser Kunst. Eine andere Frage ist, ob man die 
besondere Art der Verarbeitung der vom Oslen nach Italien eingedrungenen Motive den 
Germanen zuschiciben dari, das gaiu tlache Relief, in dem nicht nur jenes Bandwerk, sondern 
auch alle organischen Formen wiedergegeben werden, und die reichen Verflechtungen des ßand- 
ornaments? Für das flache Relief wird auch dies nicht angängig sein. Es ist eben doch 
nichts anderes, als die letzte Konsequenz Jener stilistischen Entwicklung, die der gesamten 
MIttelmeeriranst seit dem 5. Jahrhmidert dasOeprSge giM: der Preisgabe aller organischen 
Formgestaltung, der Herrschaft des omamentalen Stilprinzips. Es ist nicht germanischer, 
sondern orientalischer Geist, der liier gebietet, und — um es einfach zu sagen — die italie- 
nische Kmist dieser Zeit würde in dieser Hinsicht nicht anders aussehen, hatte audi kebi 
Langobarde je seinen Fuß auf italienischen Boden gesetzt. 

Hingegen scheinen die Fleditmotive der italienischen Bandornamentik dieser Zeit über 
alles hinauszugehen, was die Mittämeerkunst bis dabin geschaffen hatte. Mcbrtnlige Schlingen, 
Riemengeflechte, Kreis- und Rautengeflechte sind der antiken und byzantinischen Kunst nicht 
fremd. Aber die fast unersdiöpfUcben Kombinationen dieser Orundformen zu kompliziertesten 
Bildungen entwickeln sich do^ erst jetzt and erst in Italien. In ununterbrochenem Verlauf 
schlingen sich die Bänder zu reich belebten Mustern durcheinander. Der Gedanke an ein 
naförlichcs Geflecht, das in sich selbst Halt finden könnte, tritt völlig zurück, es handelt 
sich um ein ganz freies Linieiis»piel in der Fläche, und grade die Freude am Irrationalen, 
an der unaufhörlichen Bewegung scheint iiir die einzelnen Ornamentgruppen maßgebend ge» 
wesen m sein. Versucht das Auge nur einmal, dem I auf eines dieser Bänder zu folgen, m 
fühlt es sich bald durch das ganze Ornamcntteld hm- und hergerissen, bald eilt es in schneller 
Fahrt qoer Uber die ganze FlaHe Mn, bald windet es sich bngsam dordi kleinere Rauten 
und Kreise und vermag bald gar kein klares Gesamtbild des Ornamentes mehr zu fassen 
(vgl. Abb. 44 mit einem späten Beispiel solchen Flechtwerks). Die Ruhe klassisch-antiker 
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Ornamentreiherl ist einem heftig bewegten, scheinbar willkürlichen Kreuz- und Querlauf der 
Bänder gewichen. Die innere Verwandtschaft des ästhetischen Erlebnisses mit dem an der 
nordisdten Tlmnuaneotik schrint unvericennbar und man kSnnte tich wohl venudit fOhteiit 
nicht in den Grundformen, wohl aber in der hcsondercn, im wesentlichen auf Italien und auf 
die Zeit (wenn auch, wie sdion gesagt, nicht auf den Bereich !) der langobardischen Herrschaft 
bcschränicieii Ausgestaltung derBandornamentik eine AuBentng des germanischenOetsteszusdien. 

Die Bodenständig l<eit dieser hier ins Auge gefaßten Kunst ist jedenfalls nicht /u leugnen; 
denn so &idier ihre Wurzdn in der byzantinischen Kunst liegen, $o lassen sich ilire italienischen 
Erzeugnisse doch ganz bestimmt von rein liyzantinischen Arlmten der Zeit, von byzantinisdieiii 
Import und Werken byzantinisdier Künstler in Italien, unterscheiden. Es wird auch von Ver- 
fechtern der langobardischen Originalität zugegeben, daß eine Reihe dekorativer Arbeiten der 
Zeit in Oberitalien von byzantinischen Künstlern geschaffen sind — und zwar gerade die 
besten. Der Hof bat augenscheinlich nur Griechen und griechisch geschulte Meister beschäftigt; 
denn alles, was im Umkreis der alten Residenzen Mailand und Pavia erhalten ist. ist rein 
byzantinischer Art. So der steinerne Sarkophag der im Jahre 720 verstorbenen leodota im 
Palazzo Malaspina zu Pavia mit dem regelmäßigen, von flächig stilisierten Weuiblättem und 
Trauben gefüllten Kreis-Ranken-Ornament im Rahmen und den heraldisch um den „Lebens- 
baum" geordneten Qiimären und Pfauen, die aus dem Kelche nippen; so das prachtvolle 
Fragment einer Treppenwange mit dem Pfau auf rankenbededctem Feld aus S. Salvatwe in 
Brescia. Einige Fragmente von Platten mit Ranken und Rosetten in Santa .Maria della Valle 
in Qvidale gehören in dieselbe Reihe. Diese Kirche selbst, wohl eine Stiftung der Herzogin 
Peltnidis um die Mitte des 8. Jaiufianderts, ist nun das reinste Denkmal einer in allen 
Stücken vom Orient abhängigen Kunst auf aberitalienischem Roden. Das Innere ist mit 
Stukkaturen reich geschmückt, vor allem die Lingangswand. Die Türlünette wird von einem 
tn^dfen Bogai noirabnt, in dessen IWtte dne ganz frd aas dem Grand licraasgeaifwHcte 
Weinranke hinläuft (s. Abb. 39); die zarten Stengel, die noch einigermaBen naturalistisdi 
behandelten Blätter und Trauben heben sich hell vom dunklen Schattengrunde ab. Den 
äußeren Abschluß bildet eine hohe durchbrochene Kante, der wohl ein Blütenmotiv zugrunde 
liegt. Über der Tür zieht sich ein hoher Fries hin, der oben und unten von einem schmalen 
Streifen mit achtblättrigen Blüten eingefaßt wird und ii lem zu beiden Seiten des Mittel- 
fensters je drei überlebensgroße weibliclie Gestalten in lionem Keliet stehen. Es sind griechi- 
sche Heilige, und diese einzigartigen Beisplde großer iiguraler Plastik des 8. Jahrirandots 
gehören auch nach ihrer äußeren Erscheinung, nach Kostümen und Stellungsmotiven offen- 
sichtlich der byzantinischen Kunst an. Die strengen Konturen, die tiefen, parallelen Falten- 
filkn der OewSnder entsprachen den in der Kunst des östlichen Mittelmeerlcfeises heratisfe- 
büdeten Stiltendenzen. Es ist bemerkenswert und mahnt abermals zu höchster Vorsicht in 
aUer „Oennanen"-Theone, daß sich in unlöslichem Zusammenhang mit dieser durchaus öst- 
lidien Kunst ein verhältnismaBig kompliziertes Rairtengefledit im Bogen des Fensters findet t 

Von solchen sicher byzantinischen Arbeiten nun unterscheidet sich wie gesagt die Haupt- 
masse der „langobardischen" Denkmäler sehr bestimmt tlurcfa eine viel geringere Qualität. 
Es ist in diesem Zasammenhang gar nicht daran zn denken, der FQlle dieser uns über- 
kommenen Zeugen frühmittelalterlicher, dekorativer Skolptnr gerecht ZU werden. Nur von den 
Hauptdenkmälem kann die Rede sein. 

Im Vordergrund «lebeD, wie Kfaon erwähnt, die in avidale erhaltenen Werke. Zunücliit der unter 
König Liiitpniid ct. 740 criidttele OsMaeiiia Ober den Tudfacdna in Dno, an 4(m «HStr den Reliefs u 

y 
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Abb. 40. Sigwaltplatle am Tauibedcen im Dom zu Cividale (Phot. V^'lha). 



den oberen Bogcnflflcben 
vor alkiB die bddcD den 
Eingang flankicRiHieB 

BrüstungsplaHen anwre 
Aufmerksamkeit auf Bich 
ziehen. Links sind zwei, 
anscheinend von älteren 
ChorschranJccfi stammeade 
Plaltenfragnente ctage* 
baut, eine große ykUHÜgt 
RoMtte von aehr prlziwr 
.Arbeit dcH ganz flachen 
Reliefs und der Rest einer 
(rroßen, in quadratische 
Felder geteilten Platte mit 
zMiEvaagdMcaajnMcn 
und einem besooders rd« 
chen Bandgenecht dar- 
über. Auf der anderen 
Seite dagegen steht eine 
noch ganz intakte Relief- 
tafel (Abb. 40), die laut Inacfarift von Patriarchen Sigwalt (762-76) geatiftet worden i«L As den Seiten 
j« mct McdaäkM» mit den ETugeHstenqnMen; in der MiMe in srci Streifen «Aen dni Xicu mriad« 
zwei Lenditcnii Palmellen und Rosetten, unten ein Baum, dessen beide Aste in TieriiOpfc enden, wUutnd 
zu den Seiten zwei Greifen und zwei Iraubenfressende Vögel stehen. D» haben wir das nurkanteate Bei- 
spiel figürlicher Darstellung in dieser Kunst. Das ganz flache Relief, die harten Konturen, die einfache 
Gravierung im Inneren zeigen, daß wir hier an dem äußersten Oegenpol dem klassischen Kunstgeftthl 
gegenüber, angelangt sind. Der Sinn für die organische Form ist völlig abhanden gekommen, der Meoschen- 
iiopf, die TicrIiSrpcr, die l*flanzcn und die tcictonisdien Gebilde werden alle der glütim rdn ddcorativcn 
AnKlwinwg nnteiiMninflt Dk PImMi Int ^ in Prci^abe aller ilir rigcniinllcfeen Krtfte den Ocatal- 
tuagafcaetm der Vebeltunst untergeordnet. Der Baum mit den gegenständigen Tieren ist offenbar die 
Kopie eines persischen oder byzantinischen Stoffmusters. Dann aber muß hegnttcn werden, daß in der An- 
passung der übrigen Bestandteile der K'Linipi::-il:iin vor allem der Swrib ilc. an dies-en ..Webeslil" ein sicheres, 
in sich vttliig ausgereiftes ~ und darum allem Anschein zuwider doch nicht „barbarisches" StilempHnden 
gew a lte t hat Wesentlich roher ist dagegen die Arbeit an dem Altar, den der König Ratchis (744—49) zu 
EliRB eeinca verstorbenen Vater», des Hcrzqgs Pcnnno, in die Martinakirdie v«n Qvidale gcatiftet hat. 
Auf der Vorderselle Christus hi der von Engeln getragenen Oloric. Unkt und redtts Helmsiirtwng und 
Anbetung der KBnige, natürlich nach fremden Vorblldem, doch in ganz gniier Verderbnis aller Fiemaea 
gemeiBelt, der kein irgendwie positiver Stilwert mehr zukoirant. 

Die Literatur ist oben schon vollstSndig aufgeführt worden; nur fflr die Stukkaturen in Qvidale ad 
noch auf Strzygowskis Aufsatz ,.Da& orientalische Italien", Monaish. f. Kunstw. I, 1908, verwies««. 

Wollen wir die Entwicklung der Plastik in Oberitalien im Anschluß an diese Denk- 
mäler des 8. Jahrhunderts weiter verfolgen, so sehen wir uns zunächst wieder vor ebi Problem 

gestellt, fibcr welches eine Einigung unter den Forschern nocli nicht erzielt ist. Es handelt 
sich um die Entstehungszeit des großen, auf allen vier Seiten mit figürlichen Reliefs ge- 
schmfickten (Ziboriums über dem Hochaltar der Kirche Sanf Ambrogio in Maitand (Abb. 41). 
Nachdem man es lange iti div 7x'A dos Bischofs .^ngilbcrt II. datiert hatte, der im Jahre 835 
die noch beute unter diesem Ciborium erhaltene reiche goldene Altarbekleidung gestiftet, 
wurde es nai*h M. O. Zhnoieniianns Vorgang (OberitaL Plastik, S. 172 ff.) als Werft des 12. 
bis 13. Jahrhunderls angesehen; denn man besitzt eine Nachricht, daß kurz vor dem Jahre 1196 
die Kuppel der Kirdie emgestürzt sei und großen Schaden angerichtet habe; da müsse dann 
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auch das alte Cibo- 
rium mit zugrunde- 
gegangen sein. Aber 
nun ist ja der Altar 
des Q.Jahrhunderts 
völlig intakt bis auf 
unsere Tage erhal- 
ten geblieben, da ist 
ein Einsturz des ihn 
bedeckenden Cibo- 
riums kaum wahr- 
scheinlich. Neuer- 
dings ist denn auch 
Bertaux (bei A. Mi- 
chel 1,5.392) wieder 
zu der alten Datie- 
rung zurückgekehrt. 
Er hat nachdrück- 
lich auf die Ver- 
wandtschaft der 
Stuckomamente und 
der Reliefs in Mai- 
land mit denen in 
S. Maria della Valle 
in Cividale hinge- 
wiesen. Nicht als 
ob es sich hier um 
absolute Stilgleich- 
heit handelte. Die 
Mailänder Figuren 

sind wesentlich 
freier gebildet, ihr 
Gewandstil mit den 

scharfen, wie gepreßten Falten und den reich bewegten Säumen ist viel lebendiger als dort. 
Auch im Ornament finden sich keine wörtlichen Übereinstimmungen. Aber gerade hier wird 
die Wesensverwandtschaft der beiden Werke deutlich, und die Ornamente am Ciborium sdieinen 
zu seinem Ansatz in das Q. Jahrhundert zu zwingen. Die „Hecke" mit den kleinen Blüten 
in den Offnungen, die gefüllte Kreisranke darüber, die Vasen, aus denen Weinranken empor- 
steigen, die Doppelschlinge über den Kapitellen, die schlanken, gedrehten Säulchen an den 
Ecken mit ihren akroterien-artigen Endigungen, die die Giebel säumenden Blätter, das Doppel- 
S-Motiv am Sockel von Christi Thron alles ohne Ausnahme gehört in den Kreis der vom 
Osten gespeisten oberitalienischen Orn^entik der zweiten Hälfte des 1. Jahrtausends, wäh- 
rend die auf die klassische Antike zurückgehende Ornamentik des 12. Jahrhunderts keine 
Analogien bietet. 

Nicht anders verhält es sich mit dem Stil der großen Reliefhguren. Es ist freilich nicht 




Abb. 41. Qborium in SanC Ambrogio in Mailand (Phot. Alinari). 
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leicht zu sagen, daß deren Entstehung im 12. Jahrhundert ausgeschlossen sei; denn wir 
werden sehen, daß von einer folgerichtigen Stilentwicklung, die keine Ausnahmen zuließe, 
hier nicht die Rede ist; wohl aber werden diese plastischen Gebilde im Q.Jahrhundert viel 
leichter verständlich als auf der Höhe des romanischen Stils. Die strenge Frontalität, die 
steifen Gebärden und der starre Ausdruck der Mittelfiguren, die flächige, den ungebrochenen 
Kontur betonende Stilisierung der seitlichen Gestalten entsprechen durchaus einer Kunst, die, 
wie wir es schon an den Werken des 8. Jahrhunderts sahen, das plastische Gefühl verloren 
hat und in der menschlichen Gestalt kaum mehr als ein ornamentales Motiv zu sehen ge- 
wöhnt ist. Von der inneren Belebung der Gestalten, die mit dem Anfang des 12. Jahrhun- 
derts in der oberitalienischen Skulptur einsetzt und auch ihren „häßlichsten" Gebilden einen 
Hauch menschlichen Daseins verleiht, ist hier noch nichts zu spüren. Und man wende nicht 
ein, daß im 9. Jahrhundert ein solches monumentales Werk nicht möglich sei. Bertaux hat 
zur Erklärung der beiden im Rahmen der uns erhaltenen italienischen Kunst allerdings schwer 
zu begreifenden großfigurigen Skulptun^erke in Mailand und in Cividale auf die Nachrichten 
hingewiesen, die von großen, von den Päpsten des 8. -10. Jahrhunderts in römische Kirchen 
gestifteten Goldschmiedearbeiten berichten. Mit der Existenz dieser Werke müssen wir rechnen, 
wenn wir eine vollständige Vorstellung vom Stande der damaligen Kunst in Italien gewinnen 
wollen. Ihr Materialwert hat sie der Vernichtung anheimfallen lassen. Die einfachen Stuck- 
arbeiten aber, die durch ihre ßemalung wenigstens einigermaßen mit dem Glänze jener Werke 
wetteifern wollten, können uns diesen Verlust einigermaßen ersetzen. Denken wir sie uns also 
eingefügt in eine große Schar verwandter Kunsterzeugnisse, so verlieren sie alles Rätselhafte 
und wir können ihnen unbedenklich den Platz in der Geschichte anweisen, den sie auf Grund 
ihres Stilcharakters zu beanspruchen scheinen. 




Abb. 42. Rückseite der Altarverkleidung in Sant' Ambrogio in Mailand (Phot. Alinari). 
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Nun haben wir fa aber für den Stil des Ciboriums ein unmittelbares Vergldcbsstfick 

in der rclicfjjesciiinücktcn Hülle des AKars, über dem er errichtet ist, einem durdi die In- 
schrift und die unten besdiriebenen Darstellungen sicher bezeugten Werke aus der Zeit 
AnsUbert IT. (824—59). 

Es i5t ein Stück von aiiBergcwölirilicher Art. Alle vier Seiten des freistellenden Alt.Trtisrhes sind 
mit in Oold bezw. in vergoldetem Silber sjelricbenen Rclicls bedccku Auf der Vorderseite die Majestas 
Domini und die Apostel, umgeben von zwölf Szenen aud dem Leben Chri&ti, von der Verkündigung bis zur 
tiimmcttalirt (divoa drei Felder fnatzklüdce des 1 7. JahrliuiidertsJ. Die DersteltuDgen der RBckieilie beziehen 
•idi Mf die Kirche ihkI «if die Süftuns des Weite« (Abb. 42). Die btiden mtercn McdalUeos im Mittel« 
felde sind hier von besonderer Bedeutung: auf dem einen ijbcrrealcht Aog^lbert dem beiligen Ambrosius du 
Modell des Altars, auf dem anderen aber erscheint gar der KUnstler, der ihn geschaffen, „VVOLVINfVS 
MAGISTER PHABER" in eigener Person, anbetend vor dem Heiligen, der ihn fcgnet. Links und rechts 
von diesen so (»edeulsamen Medaillons ist die Legende des heiligen Ambrosius von Mailand in zwölf Bildern 
dargestellt Die SeitenflSchen des Altars sind durch ornamentierte Stege in unregelmüSife Fdder zerlegt, 
in deoea tixiügt nnd Engel in Verehni^g vor dem die Mitte einnetamendca Kreuze stefaca. 

Ndwa diceer roile biMlidNr DtmetlugcB int der Reichtun de» ddmralivcn Sdunucto «a allen 
RslimeaMica faerrorzuhcfacn, die von kteloca, Inrbenreidien EnMilpla.tlcii und tm Eddatclncn fn FiHgnn- 
fassung durchweg bedeckt sind. 

Es ist keine Frage, dalJ dies.es Werk als ein Unikum in der kränzen Kunstgescliiclite des frühen Mittel- 
alters in Italien dasteht. Im Nurdrn hingegen, im irankischen Reiche, findet sich Vergleichbares, wenn 
auch nicht an Umfang, so doch an technischer V ollendung der Arbeit, insbesondere in Ooldschmiedearbeiten 
der Sduile von Rheims. £s ist daher b^reiOidi, wenn Swanenaki, Jahrb. d. prcuß. Knnsts. XXill, 1902 
nneh den MiUbider Altar dieser Sdade bat znnetten und des WeNian« Mr daca Frtalwn bat cifcilica 
wollen. Eine eingebende Untersuchung ergibt aber doch so weilgehende Veradiiedenbellcn der hier ia Vtf 
gleich gestellten Wertce, daB man diese Hypothese wieder wird fallen lassen und den Maillnder Altar anch 
fernerhin als L'rzeugnis der olieritalieniKhen Kunst wird ansehen müssen. Dann aber ist er in jeder Hin- 
sicht von der auJkrordentlichstcn Bedeutung. Nicht nur technisch und gegenstindlidt, souderu aucli durch 
seinen Stil. Es ist keinesfalls das Werk byzantinischer KUnstler, ja selbst byzantinische Vorbikler haben 
nur geriagca EinQua auf die Gestaltung des Reliefs ausgeübt. Nicht nur die AmbroshtsgcscUcfaien, aoa- 
dem auch die meialcn ChristussHucit tragen dea SIeaqiel seibettindiger ErHadaag, kBanen« wcu Wolfiaua 
sie nicht selbst geschaffen haben sollte, nur in dieser Zeit und — der Amhroafaiazyklus jedenfalls — nur 
in Mailand ausgebildet worden sein. In den Kompositionen und in der Zeichnung der einzelnen Gestalten 
findet sich eine Fülle neuer, aus frischer Beobachtung und lebhafter Phantasietiitigkeit erwachsener Züge. 
Es ist erstaunlich, wie z. B. die Kürpcr überall unter den Gewindem durchrmpfunden sind, die Beine 
gelöst sind, alle Gelenke in den Knien, Hüften, Sebnitem und Eilentwgen begri fL:: u: J betont werden, um 
die aufienrdcnUiche Manaigfaltiglieit der Beaagungca ghiubhaf t und natttrlicfa zum Ausdruck zu briagca. 
Bis in die Physiognomien Mnein geht dieses Stitbea nach scharfer Charakteristüc der Erscheimiagea. Das 
ist es, was auf den ersten Blidt so „nordisch" anmutet tmd wofür es in der uns bdianntea Kunst tatalchüch 
nur im Frankenreiche Parallelen gibt. Aber wenn sich nun auch gerade hierin kaum ein grOSerer Gegen- 
satz denken litBt als die feierlichen Gestalten am Qtwrium droben, so scheint es bei eindringender ffetrach- 
tuog doch, als ob diese beiden Werke sich ah zusammengehörig erweisen lielk'n. Man nnili nur die ver- 
schiedenen Bedingungen im Auge behalten und darf von den repräsentativen Bildern Christi und der Hei- 
ligen nicht gicicfaea fordern, wie von den kleinen erzühlcnden ReUefs am Altar. Vergleicht man aber die 
«barairtBristf sc hai Bewegn^amotive (Utoung der Behie, Hemwbcbnag der HAfiea) uad die OewaadMiaad- 
hiag, 60 findet man so weilgehende und entsdiehleBde Oterdaatbnaangca. daS aaeb für das Zlborinv die 
Entstehung im 9. Jahrhundert sich ergibt. 

So sehen wir dann mit einem Male das Bitd der frühmittelalterlichen Plastilc in Ober- 
italien bereichert und belebt, und wir ahnen, daß die in so großen Mengen erhaltenen Stein- 
dwihnäler ,J[angobardischen" Stils uns nur eine Seite dieser Kunst, und nicht die beste, re- 
IvSaentiemi« Die besten Kräfte waren wohl wesentlich in edlen Metallen tätig, und wer 
vermag zu sagen, wie viel hier vernichtet worden ist. Von einem allgemeinen Niedergang 
der Kunst in den Jaiirliuuderten der laiiyobardischen Herrschaft zu reden, erscheint darum 
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DIE BRONZETOR VON SAN ZENO IN VERONA 




Abb. 43. Bronzetür von San Zeno in Verona (Ausschnill) (Phot. Alinari). 

gewagt : die beiden Denkmäler in S. Ambrogio fordern gebieterisch die Annahme einer blühen- 
den Kunsttätigiceit, aus der sie erwachsen sind und deren Höhepunkte sie bilden. 

Nach ihnen freilich bricht diese Entwicklung, die sie getragen, wohl wirklich ab, für 
mehr als zwei Jahrhunderte! Nur ganz wenige große plastische Werke lassen sich aus diesem 
Zeitraum bis gegen das Jahr 1100 nachweisen, und diese tragen allesamt den Stempel völliger 
Barbarei, gehen in ihrer Formenroheit noch weit über langobardische Skulpturen in der Art 
des Pemmo-Altars hinaus und bezeugen den völligen Verlust jener reinen Stilempfindung, die 
sich auch in den primitivsten Steindenkmälem der vergangenen Jahrhunderte kundtat. 

Es kommen hier vor allem die 26 älteren, wohl dem 1 1. Jahrhundert angehörenden 
Platten der Bronzetür von San Zeno in Verona in Betracht mit Szenen aus der Genesis, aus 
dem Leben des Täufers und aus dem Leben Christi (Abb. 43). Diese formlosen Gebilde für 
Arbeiten deutscher Künstler zu halten, haben wir gar keinen Grund, wenn auch ein Zusam- 
menhang mit den deutschen Bronzetüren der Zeit bestehen mag. In keinem Werke des Mittel- 
alters tritt uns die Unterbrechung aller künstlerischen Tradition in Phantasie und technischem 
Können, die bis zu einem gewissen Grade allerorten im 11. Jahrhundert eingetreten ist, so 
drastisch entgegen, wie hier, wo es sich doch um ein groß geplantes Unternehmen in einem 
Zentrum der Kultur handelt. Eine positive Wertung dieser Dinge liegt außer dem Bereich 
der Möglichkeit: es bleibt kein Wort zu ihnen zu sagen, und die Tür von San Zeno wäre 
ein aller Bedeutung entbehrendes Inventarstück der Kunstgeschichte, hätte nicht eine umfassende 
Erneuerung des 12. Jahrhunderts dieser Barbarei des 11. in 16 Reliefplatten Arbeiten von 
höchster künstlerischer Qualität entgegengestellt. Hierdurch wird sie zu einem in seiner Art 
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«inzig dastehenden Denkmal der Enwuemiig der Kunst In liocbromanisdicr Zeit. Da sich 

diese Plaiten des 12. Jahrhunderts dem Entwiclclunj;sg;ang der obcritalienischen Plastik in 
diesem Zeitraum nicht bestimmter einordnen lassen, so sollen sie gleich hier besprochen werden. 

Es «ioil seradem ^riiiache ErzeugoisK 4es ,jmmiMm*' Säh. Die lidieN TtütSmiiag der klar von 
neutral» Onind akU ahbciwodea OMtaUm, <lte diigciundc MMtlUcniof de« NacUaa, die votküdcte StU- 
sierun; der Fatfenzllge, die ocBanentile SdiBniicit der Blume (stelle vor atleni den Sflndentalll) laMcn die 
Hand eines auf der vollen Höhe Siehenden KUnslIcrs erkennen, und wir können >einc f cistungen otine alle 
biiibchranliung aut ihren ästhetischen Gehalt hin prüfen. Da tritt Uenii der abatraki-gedankliche Charakter 
der inittelalierlicben Kunst klar hervor, üieie jtiQ;,,'eren Reliefs von San Zeno könnten so gut wie die 
Wandgemälde aus San OcoMiite, ja so gut wie ein franzttsiichct Olasfcnster zur lUuatrieruog der in der 
Eiolcitinc cegdMun Dukpmtea. tbcr die inittefalUerliGhai KuMtpriaiiiiien (& S) dima. E» itt aiticwl* 
dmndi gcetrtM, tkm te skb getditoMcaea Vergaag darzustellen, soaden die nceraalca der Smw 
sind dnidn in der fBr aie diaraVlerisfiscIien Haftung wiedergegeben, und « bleibt dem Beaduinr fber^ 
lassen, die Verbindung zwi^^dien ihnen lierzustellcn. Die Zusaniineuiiünj;;e ^ind nich! optischer, sCMtdcnl fCitt 
gedaoklicher Art. Damit iät der Künstler frei, in der Zeichnung jeder GeittaU das Wc&cn ihrer Aictioa zu 
ungeschmilerlein Ausdruck zu bringen. Mau begreift es hier besonders klar, wie notwendig die Verstandes- 
mlBIge OcsinDUQg der miltcUilerlkhea Kimst und ihr xeichneriadier Stil miteinawler in Zuaanunenbaiig 
»tthcfl, wie dtocr «rguiadi mn jener erwlcbat. Es UBt aidi die getslig-bOrperiidie SGlil^)feriltiglwlt in 
dem Herausheben der Eva aus Adams Seite nicht schlagender zum Ausdruck brin^, in dem gebeugten 
Attfwirtsschrelten des Logos und in der befehlenden und zugreifenden Haltung seiner Hinde. „Anklage", 
„Schanr', ..Verstockung". so lauten die Worte, die der Künstler in den drei Gestalten des folgenden Bildeä, 
wo der Scliijpfer den Ungehorsamen Iwgegnel, aiedergeschrieben hat. Der Mimus im Verireibungsbtlde 
ist l>ei aller Rübe der bändelnden Personen von Ul>erzeugender Kraft. „Kains Opfer wird verworfen, Abels 
Opfer angenoaaaen'*, M beißt es weiter in den beiden genz unvermittelt nebeneinander in die Fliehe 
gesteUlett flgnrcn, die bi flner Halianig eUebi SckdaheUIgkeit und mtlirllcfae FrSmmigkdf zu verlibrpeni 
scheinen. Dann der Brudermord in achtagender Verdeutlichung des rohen Angriffs und de« Zusammen* 
brediens. Ein paar Felder writer: Abraham zweimal Dbereinander beim Empfang der Engel und i>ei dem 
Bericht an Sarah, dort ganz Demut, hier Fifer und Eindringlichkeit. Beim Opfer .Abrahams ist es auch 
gewissermaßen in die Flache hingeschrieben, d. h. ganz in die Silhouette Abrahams zusaminengeialit, was 
da geschieht: Das Ausholen zum tödlichen Streich und die Überraschung durch den plötzlichen Eingriff 
des Himmels, der doch nur in leisester Berührung der luScrstcn Schwertspitze besieht Am lehrreicbsten 
eher ist der Etazng in Jerusalem (3. Rtihe, I. Fdd Units) durdi die WHiige AulMeung dn BiMes In die 
»inietoen Bestandteile des Vorgangs. „Aber viel Voiln brettele die Kleider auf den Weg, die ^r'ieren hieben 
Zweige von den BHumen und streuten sie auf den Weg", das ist in den drei typischen 1 ^^a.cn wieder- 
gegeben, die neben und unter der Gruppe Christi und zweier Jijnger stehen. Das Hinhreiten der Kleider 
ist dabei von besonderer Kraft der Vorstellung: der Mann, der das Oewaud zur Huldigung auf den Weg 
kgt, steht in der Fläche unter Christus, er muß es also hoch erheben und damit gewinnt seine Bewegung 
«iae Intensitit^es Ausdruck«, wie Schleierwehen; zugleich aber hcrtthrt die Eselin schon mit Ihren Vorder» 
hufai du „hingebreilele" Kleid. 

Wir haben der Fntwicklung vorgegriffen und sind fast mit einem Schritt vom Q. ins 
12. Jahrhundert hinübergegangen. Aber die zwischenliegenden Jahrhunderte sind wirklich 
so gut wie tot fOr uns. Es lohnt katm, die wenigen Denlcaiftier zu nennen, die ffir diese 
Zeit neben den älteren Reliefs von San Zeno überhaupt in Frage kommen Die Abrahams- 
jiescbichte, die der jüngere Bronzebildner in Verona so lebendig erzählt, erscheint in noch ganz 
erstarrtem Zustand auf ehtem Relieffragoient von Kalkstein im Mttsetim in Cremona. Hia stdicii 
auch an der Fassade der kleinen Kirche Sant'Omobono zwei überlebensgroße Steinfignren 
des Titelheiligen und eines Bischofs, die man wohl ebenfalls in das 1 1 . Jahrhundert datieren 
muß; sie sind gewiß wertvoll als Zeugen für die Existenz einer in großem Maßstab arbei- 
tenden Freiplastik, aber sie sind so unsagbar roh und formlos, daß auch sie den Verfall 
aller künstleri.?rhen Kräfte bestätigen. Ähnliches gilt von einer Bischofsfigur in Hochrelief 
im Museum von i^avia. Em Sarkophag in der Krypta von San Zeno in Verona mit dem 
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DEKORATIVE SKULPTUR DES 11. UND 12. JAHRHUNDERTS 




GebieJ, auf dem 
man wenigstens 
rückschließend 
eine folgerich- 
tige Fortentwick- 
lung aus der 
Kunst des frühen 
Mittelalters zur 
Blüte des roma- 
nischen Stiles 
feststellen kann. 



Bilde des Ge- 
kreuzigten und 
der Evangelisten 
unter Arkaden 
neben ihm ist 
ohne allen künst- 
lerischen Wert. 



Das einzige 



Abb. 44. Kapitelle am Portal von SanC Ambrogio in Mailand (Phot. Bro^). 



ist die dekorative Skulptur an Kapitellen, Friesen, Tür- und Fensterrahmen der lombar- 
dischen Bauten. Freilich sind auch hier die Datierungsfragen noch wenig geklärt, und man kann 
daher eine weit hinter das Jahr 1100 zurückreichende Entwicklungsreihe nicht aufstellen. 
Aber der enge Zusammenhang einer ganzen Anzahl dekorativer Skulpturen des frühesten 
12. Jahrhunderts mit den alten „langobardischen" Formen des 8. läßt zum mindesten auf 
eine ununterbrochene Tradition in der Zwischenzeit schließen. Im Vordergrunde stehen hier 
die romanischen Kirchenbauten der alten Langobardenresidenzen: Sant' Ambrogio in Mailand 
mit seinem Vorhof, San Michele und San Pietro in Ciel d'oro in Pavia, alle drei nach 
heutiger Anschauung in den ersten Jahrzehnten des 12. Jahrhunderts erbaut, S. Pietro am 
8. Mai 1132 geweiht. Ein wenig älter, noch dem 1 1 . Jahrhundert angehörig, Sant' Abbondio 
in Como. 

Hier in Sant' Abbondio kommen vor allem die äußeren Umrahmungen der großen Fenster 
in der Hauptapsis in Betracht ; es sind breite Streifen mit einem sehr flachen Rtliefornament, 
über dessen Herkunft kein Zweifel sein kann: eine große Weliranke mit Trauben pickenden 
Vögeln, Ranken, in deren fast quadratischen Öffnungen phantastische Tierbilder stehen, end- 
lich eine Kreisranke mit greifenähnlichen Gebilden, das sind alles reine orientalische Motive; 
und wenn diese Kreisranke aus einem durchaus „langobardischen" Bandgeflecht herauswächst, 
so wird gerade in dieser Kombination dessen orientalischer Charakter abermals offenbar. Es 
erhält sich also die Tradition des 8. Jahrhunderts bis an die Grenze des 12. hin und wird 
belebt durch erneute Einflüsse aus dem alten Quellgebiet des Orients. — Das Weiterbestehen 
des Bandgeflechts bis in diese Zeit bezeugt femer die Kanzel in Sant' Ambrogio in Mailand 
sowie der Schmuck der Kapitelle im Innern und an den Pfeilern des Vorhofs dieser Kirche 
(Abb. 44). An diesen um die Wende des 1 1. Jahrhunderts entstandenen Zierstücken erscheint 
kaum eine einzige Form, die nicht ebensogut drei Jahrhunderte früher geschaffen sein könnte; 
auch das Blattwerk ist ganz nach Art der älteren byzantinischen Kunst stilisiert in flachem 
Relief und spitzen , gekerbten Blättern. Die Adlerkapitelle von Sant' Ambrogio und von 
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Sant* Abbondio in Como entstammen dem gleichen Kunstkreise. So ergibt sich, daß, während 
die figürliche Plastik im 10. und 1 1, Jahrhundert einen vollen Niedergang erlebt, die orna- 
mentale Skulptur bei achtenswertem technischem Können von der Vergangenheit zehrt, ohne 
wesentliche Neuerungen — auch ohne alles Zurückgreifen auf die klassische Antike. Nur in 
vereinzelten Tierbildern an Mailänder Kapitellen tritt ein neues Motiv auf (sie gehen wohl 



wie die Tiere in 
Como auf orienta- 
lische Stoffe od. 
dgl. zurück, sind 
aber viel selbstän- 
diger in der Stili- 
sierung als jene), 
und diese bilden 
wenigstens eine 
gewisse Vorbe- 
reitiuig für die 
erstaunlichsten 
Erscheinungen in 
der dekorativen 
Skulptur dieser 
Zeit, für die Fas- 
sadenreliefs an 
San Michele in 
Pavia (Abb.45). 
Hier sind die Por- 
tallaibungen und 
Archivolten dicht 
übersponnen mit 
Flechtwerk, Ran- 
kenmustem und 
Rosetten; eine 
fast unüberseh- 
bare Fülle von 

verschieden- 
gestalteten Tieren 




Abb. 45. Seillidies Portal an der Passade von San Michele 
in Pavia. 



aber deckt die Ka- 
pitelle, reiht sich 

in einzelnen 
Bogenläufen an- 
einander und 
überzieht den un- 
teren Teil der 
Fassadenwände 
in mehreren Zo- 
nen. Esmagnicht 

gelingen, den 
Sinn dieser Ge- 
bilde zu deuten. 
Merkwürdig mi- 
schen sich hier 
ornamentale Mo- 
tive mit offenbar 

symbolischen 
(Tiere als Sinn- 
bilder des Bösen) 
und realistischen 
Szenen (Jagdbil- 
dem), und in den 
letzteren gelangt, 
so undiszipliniert, 
so zufällig auch 
alles hier erschei- 
nen mag, doch 
ganz deutlich ein 
Streben zum 



Durchbruch aus den engen Banden der dekorativen Bauskulptur zu einer freieren, figürlichen 
Plastik, die denn auch in den Engelgesialten an San Michele und an San Pictro beachtens- 
werte Zeugnisse ihres Könnens gibt. Es ist das nun keineswegs so zu verstehen, als ob sich 
diese freie Plastik an San Michele und Pavia entwickelt habe. Es besagt nur, daß, als diese 
Dinge entstanden, der Wille zu großer Kunst wieder rege geworden war. Und in der Tat : es 
ist die Geburtsstunde der monumentalen Plastik in Oberitalien, deren erster Meister Wilhelm 
von Modena gewesen ist. 
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DIE SKULPTUREN AM DOM VON MODENA 



„Inter scultores quanto sis dignus onore daret scultura nunc Wiligelme tua", so hciBt 
es am Schluß der Inschrift, die links über dem Hauptpoital des Domes von Modena von 
der Gründung dieses in der Geschichte der romanischen Architektur in pberitalien eine 
Epoclie bezeichnenden Baus Kunde gibt. „Nun wird es durdl die Werke Deines Meißels 
offenbar, welch hoher Ehre Du, Wilhelm, unter den Bildhnnern würdig seist." Wie kühn, 
in diesem Tenor in der von allen gesehenen, von allen gierig gelesenen Urkunde den Namen 
des Künstlers zu vermelden und gewissemuBen Jeden, der da vorfibergciit, zum Ridiler auf- 
zurufen, vor dem Meister Wilhelm seinen Ruhm unter allen Bildhauern — nur seiner Zelt 
oder auch ferner, goldener Vergangenheiten? — zu bewähren habe! Wer war der, der da 
mit einem Male ans dem Dunkel inittelallerUdier Anonymität heraustrat ins bdlsie Ucht des 
Tages, stolz wie nur irgendeiner in späteren Zeiten ein Werk der bildenden Kunst als sein 
Meisterwerk bezeichnend? Es wird sich zunächst darum handeln, genau zu umgrenzen, was 
denn an den bildnerischen Sdimuck des Doms von Modena diesem Meister Wittielm pers8n- 
Itdi angehöre. 

Nach der völligen VerSdung alles bildnerischen Schaffens in den letzten Jahrhunderten, 
neben den Verworrenheiten der Fassade von San Michele in Pavia bedeuten die Modeneser 

Skulpturen schon nach Zahl und Gehalt einen gewaltigen Fortschritt. Freilich ist noch alles 
rudimentär: das Programm sowohl, wie die dekorative Verbindung von Plastik und Archi- 
tektur und die Durcliarbeilung von Kompositionen und Linzeliormen. Aber der Wille ist da. 
Die Hanptfront gehört dem Alten Testament. Schöpfung tmd Fall der Menschheit bilden den 
Ausgangspunkt und die Voraussetzung der ganzen kirchlichen Heilsordnuiig , ihrer soll jeder ge- 
denken, der Kraft luid Versöhnung suchend, das Gotteshaus betritt. So treten ihre Bilder in 
den vier breiten, noch ungelenk in die Fassadenwand eingegliederten Reliefe vor aller Avgea. 
Im Türgewände stehen alsdann die Propheten, je sechs und sechs übereinander, die Ver- 
mittler des Zugangs ziun Heil. — An der kleinen Tür der rechten, südlichen Langseite des 
Domes, der sog. Porta dd Princi])i, fet dann von der Erscheinung und Gewinnung des Hdls 
die Rede; in der l aibung die zwölf Apostel, unier dem Türsturz das Lamm Gottes in einem 
von zwei Engeln getragenen Medaillon, zu den Seiten der Täufer und ein Getaufter; an der 
Stirnwand d« Sturzes wird die Oesdtldtte des heiligen Gemteianus N^hlt, dessen Gebeine 
im Jahre 1106 in den siebea Jahre zuvor begonnenen Dom hatten übertührt werden können. 
Im Nordosten, an der sog. Porta della Pescheha, treffen wir dann ganz überraschende Dar- 
stellungen, die dotib wohl im Grunde als Bild der SQnde, der Gottesferae, der unerlSslen Zeit* 
lichkeit z» gelten haben: zu oberst am halbkreisförmigen Rahmen der Türlünette sind es 
Szenen aus der .Artussage, Berennung einer Burg, Kampf und Tod ; auf dem Architrav Bilder 
aus der Tiedabel, die die Mächte des Bösen (nackter Mensch aui emem Seepferd), das da 
auf Unheil lauert, wo man es am wenigsten ahnt (zwei Hühner tragen den Fuchs, der sich 
tot stellt), und das einen nach dem andern ins Verderben zieht (ein Reiher verschlingt eine 
Schlange, ein Fuchs verschlingt den Reiher) in eindrucksvollen Gleichnissen vor Augen führt. 
Demnach sind die Monatsbiliter in dem Türgewände gewiB ui ihrer ursprSni^ichen Bedeutung 
der Zeitlichkeit aufzufassen. Net)en diesem Schmuck der Fassade und der Portale, dem, 
wie man siebt, schon ein tiefer und klarer Sinn innewohnt — auch in der Verteilung nach 
den Hbrnndsrichtungen: Norden »Verderlien, Westen «Vorbereitung des Ifeils, Süden» Er- 
scheinung des Heils — enthält das Äußere des Domes noch eine Unzabi figürlicher Zier- 
Stücke, Kapitelle, Platten usw., von denen die wichtigsten Erwähnung finden werden. 

Zur Bestimmung dessen, was nun unter all diesen Rdlefs dem Meister WUhelm persQo- 
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lieb angehöre, wird man von der InschriÜtafel auszugehen liaben, die seinen Namai meidet. 
Die bdden enientriiditen Männer des Allen Bandes, Enodi und Ellas, die diese Tafel in ihren 

festen Händen halten, sind von so ausgeprägter Eigenart, daß, wenn man diese nur recht 
sich einprägt, ein Zweifel an dem, was Wilhelms Werk sei, ausgeschlossen erscheint. Von 
ilinen atisgeliend, ettennen wir ilin als den Schöpfer sämtUcfaer Skulphiren der Westfassade, 
der Gcncsisbildcr und der Propheten so gut, wie jener zwei merkwürdigen Genien, die auf 
ihrer umgestürzten Facliel lehnen, rechts und links oberhalb des liauptportals. Alle diese 
Wofce tragen den Stempel einer aaBerofdentlidien PersSnliddceit. AbsChredcend wobl zn- 
nftdist darcli die plumpe Figurenbildung, die „häßlichen" Gesichter, die trägen, schleppenden 
Bewegungen fesseln sie mehr und mehr durch die bezwingende Kratt der Empfindung und 
die unerschütterliche Folgerichtigkeit des Stils (Tai. IV). Schon der Zuschnitt der Rdiefe 
muB im Vergleich zu allem, was sonst in dieser Zeit entstanden ist, als außergewöhnlidie 
Leistung anerkannt werden. Auf glattem Grunde stehen, kühn isoliert, die voll herausge- 
rundeten Gestalten. Kein Ornament leitet das Auge ab, hilft spielend den Figuren etwas 
von ihrer Verantwortung tragen. Sellisl die landschaftlichen Erscheinungen, Erde und Bäume, 
sind ins Tektonisrhe umpepragt, der strengen plastischen Rechnung untergeordnet, statt sie 
aufzulösen oder zu verschleiern. Der Bapm des Lebens und jene Staude, an der Adam und 
Eva int ScbwdBe ihres Angesichts die Erde bearbdteten, treten geradezu an die Stelle der 
Säulen, die nach der anfänglichen Rechnung den die Platten abschließenden Rundbopenfries 
tragen sollten. Auch dieser ist groß im Schnitt seiner Profile und Ornamente, steht klar im 
Relief gegen den Grund der Platten. Die Bildangsgeaeize des Hochreliefs sind in einer 
Reinheit hier verwirklicht worden, wie es seit nahezu tausend Jahren nicht geschehen war. 
Die Einfachheit der Konturen, die Geschlossenheit der Oberfläche im Nackten so gut wie in 
den Cewdndem gdxn diesen I^efs den Charakter gesanuuelter Kraft und wuchtiger Be- 
stimmtheit. Jeder einzelnen Form liegt ein völlig einheitliches Stilemphnden zugrunde: dem 
breiten Zuschnitt der Gesichter, Hände und Füße entspiidit die einfache Wellung der Gewand- 
massen ; der träge Fluß in den Säumen der Gewänder findet sich im Haupthaar und in den 
Härten wieder; Haar und Bart sind durch die gleiche dielitc, doch wenig tiefe Riefelung 
belebt, wie die dünnen l Jntergewänder unter den mir dunh wenige aber äußerst prägnante 
Parallellinien gegliederten Mänteln. Die Mcißeltutirun)^ lU — das erkennt man gerade an 
diesen Parallelen — von erstaunlicher Sicherheit und nichts wire verkdirter, als den derben 
Oesamteindnick dieser Gebilde auf das technische Unvermögen eines Anfängers zurückzu- 
fijhren. Das Entscheidende aber bei der Frage nach dem Werte dieser Leistungen ist, daß 
die in sich so folgerichtige Form das adSquate Oewand der inneren Empfindung ist. Diese 
dumpfe und dabei doch bis in das Letzte sicher abgewogene Formerscheinung ist dpr Aus- 
druck einer elementaren und dabei doch psychisch äußerst feinfühligen Auffassung der dar- 
gestellten Vorgänge. Es wäit wiildicb „Oenesis'^-Ocist in diesen Bildern, Geist der Uranfinge 
alles Daseins. Schon die Erscheinung des weltenschaffenden Logos zu Anfang der Reihe 
ist von erhabener Wucht, feierlich, doch nicht ohne einen Zug persönlichen Daseins in der 
leisen Neigung des Kopfes und dem einladenden Hinweis der Hand auf die Worte im Buch : 
Lux ego sum muiidi, via vcra.v, vita perennis. Die iragcnden Engel schweben iiiclit Iciclit, 
wie auf den Vorbildern der „Majestas Domini" bisher, in den Lüften, sondern sie stemmen 
mit dem Aufgdrat aller ünrer, dieser Last docb nicht recht gewadisenen Krfifte die heilige 
Ersdhieinung in die Höhe. Den undarsielllMVeD Vorgang der Ersch. ffung Adams hat Meister 
Wilbdm so wenig bewältigt wie iigendeiner vor dem Maler der sixtinischen Decke, und doch: 
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wie der Lebenspendende das Unbelebte berührt, das ist in den zwei aufrechten, in ihrer Krall 
und Schwäche groß umrissenen Gestalten so eindrucksvoll wie möglich wiedergegeben. Bd 
der Ersthiiffuiig des Weihes offenbaren sich schon höhere Frihigkeiten in der Verwirklichung 
feinen poetischen Euipiitidcits. Der todesähnliche Schlai des mächtigen Riesen Adam, das 
leise, traumiHnfaiigene EmportaiKfaen da: Eva aus seiner Seite und ihre Neigung dem Er- 
Wecker etitpegen. das kann nicht überzeugender versinnlicht werden. Man achte nur ein- 
mal auf die sechs Hände, wie sie reden, oder auf die Füße des Schlafenden. Der Sündea- 
fall bietet keine woiilgebattle Onippe, kein leizvoUes Wideispid von Oehmsain, Bedenken, 
Verführung und I^egiercfe, aber das Entscheidende ist da: Das Nehmen und Essen der F^rucht 
im Zwange euies last tierischen Begehrens — und unmittelbar damit die Scham, die die 
Beiden ilire BISBe mit riesigen Feigenblättern fest zudedmi iSBi Je komplizierter die Vor^ 
gange werden, um so heller tritt die Fähigkeit des Künstlers hervor, mit den knappsten 
Mitteln Erschöpfendes zu sagen. Die Charakteristik der Stammeltem in den drei Momenten, 
die die zweite Platte zeigt, der Begegnung mit dem Sdidpfer, der Aostreibung und der Feld- 
arbeit ist, wenn man sie nur erst sehen will, unübertrefflich. Der Gegensatz der beiden 
ersten Situationen ist nur dadurch zum Ausdruck gebracht, daß die Beiden vor Gott steif 
und „befangen" dastehen, mit zusaounengepreBten Beinen und etwas vorgeschobenem Ober- 
körper, und mit der Linken sicii im Haar — wir würden sagen: hinter den Ohren — kratzen, 
während ^' i I i Aii'^'rpihung die Beine gelöst sind, die Gestalten sich schlanker in die Höhe 
richten und die aa^egcu stark vorgeneigten Köpfe schwer in die Hände sciimicgcn. Wie 
ertappte und dann nacb empfangeim: Strafe reuig und gebcodien abzidieode Kinder sidi 
noch heule pebärden, so tun es die ersten .Menschen hier. 

Auf den beiden letzten Platten fesseln vor allem die Bilder der im Tode niederstürzenden 
Gestalten: des Abd (nicfat abgebildet) und des Kain, den Lamedi durch einen PfdlBchuB 
tötet. Abel bricht unter der Wucht des Kculenschlagcs ganz in sich zusammen, beide Knie 
beugen sich auf einmal in spitzem Winkel, der Kopf sinkt schwer auf die rechte Schulter, 
der linke Arm hSngt ld>los herab. Der vom Pfeil Getrofi^ dagegen stürzt auf ein Knie 
nieder, der Kopf mit schon geschlossenen ,\ugen fällt schwer ins Genick und die Rechte sucht 
noch im Sturze den Zweig eines Baumes zu erhaschen. Das alles ist in lapidaren Zügen bin- 
gescbridien, in wenigen Linien, die die Qnintessenz jedes Bewegungsvorgangs enthalten. 

Man hat, um das unvermittelte .Auftreten dieses streng plastisclieii Stiles in Oberitalien 
im ersten Viertel des 12. Jahrhunderts zu erklären, bei Meister Wilhelm die Kennhiis früh- 
christlidier Skulpturen, vor allen Dingen Elfenbeinreliefs, vorausgesetzt Das ist ein wohl 
diskutierbarer Gedanke; denn Wilhelms Reliefstil mit der bestimmten Abhebung der rundlichen 
Gestalten vom Reliefgrunde findet in der Plastik des 5. Jahrhunderts seine nächsten .Analo- 
gien. Und daß er ein offenes Auge für die vergangene Kunst gehabt hat, bezeugen ja die der 
Uassiscben Antike selbst entlehnten Putten mit der umgekehrten Fackel. Aber „erklärt" wild 
das Phänomen durch solchen Hinweis eigentlich nicht Warum tat denn gerade Pr die Augen 
auf für diese Dinge, die man auch schon Jahrhunderte vorher halte sehen können? Vor allem 
aber: sdne Bdiel» sind doch mit nidrten Kopien sddher Vorbilder. Er sdwfft aus ihnen etwas 
essentiell Neues. Wenn er ihren Stil in seiner allgemeinsten Haltung sich zu eigen machte, 
so tat er es, weil er in ihnen sein eigenes, wohl noch dunkles Stilempfinden verwirklicht fand. 
Und wo die Vorlage mit diesem nicht zusaonnenstünmte, da prSgte er sie in seinen Stil am: 
die Putten '. Innerlich stehen seine Werke der Kunst der absterhenden .Antike doch völlig fern. 
Doch könnte man meinen, er habe durcti deren Erzeugnisse etwas voa der ursprünglichen 
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hormenslrenge und Naturnähe der archaischen Kunst hin- 
durch empfunden, der sich nun seine eigenen Werke in innerster 
Wesensverwandtschaft ehrenvoll an die Seite stellen. So er- 
scheint er in der Tat „inter sculptores summe honore dignus". 

Wilhelms Werk ist auch die ganze Umrahmung des 
Hauptportals (Abb. 46). Die Propheten in der Laibung ver- 
raten deutlich seine Meisterhand in der schweren Fülle, in 
der sie aus der Tiefe ihrer Nischen herausmodelliert sind, 
und in der individuellen Charakteristik der Cjesichter und 
Gebärden. Ganz in seinem Geiste sind auch die kleinen Träger- 
figuren, die an der Vorderseite der Türrahmen das Ranken- 
werk halten — jenes Rankenwerk, das nun abermals den 
totalen Umschwung des künstlerischen Empfindens hier an 
dieser Stelle der oberitalienischen Entwicklung und zugleich 
die souveräne Kraft des Künstlers in der Interpretation seiner 
Vorbilder verraten. Die klassische antike Ranke erscheint 
mit einem Male wieder, groß und von mächtigem Schwung. 
Aber in der freien Zeichnung des Gewächses, in der schwul- 
stigen Durchbildung der Stengel und der Blätter, in der 
drängenden Üppigkeit der Formen ist sie ganz durchtränkt 
von Wilhelms persönlichem Formgefühl. 

Hiermit ist des Meisters Anteil an der plastischen 
Ausschmückung des Doms von Modena umgrenzt. Nirgends 
sonst finden wir seine Hand — das Relief unter dem Tür- 
sturz der Porta dei Principi, das ihm wirklich nahesteht, 
ist doch wohl zu gering, als daß man es ihm selber zu- 
weisen könnte, wie Venturi tut. Die Künstler, die neben 
ihm am Dom gearbeitet haben, sind gewiß abhängig von 
ihm, lassen aber an ihrer matteren Weise seine ganze Kraft 
und Größe nur erst recht deutlich werden. 

Ohne irgendwelchen Anhalt - so weit ich sehe — identifiziert Venturi einen dieser 
Mitarbeiter mit dem zweiten der oberitalienischcn Plastiker des frühen 12. Jahrhunderts, mit 
Meister Nicolaus. Diese Identität ist schlechterdings nicht einzusehen, aber auch in der Ab- 
grenzung der einzelnen Hände ist Venturi zu korrigieren. Jedes der beiden seitlichen Portale 
gehört einem besonderen iMeister. Die Porta dei Principi zeigt in allen Teilen, außer in jenem 
Wilhelm besonders nahestehenden Relief unter dem Sturz, eine und dieselbe Hand. Hier lassen 
das hohe Relief, die gedrungenen Proportionen, der stumpfe Ausdruck der Gesichter, die 
schweren Bewegungen der Körper Wilhelms Lehre deutlich erkennen. Aber diese ist nicht auf 
fruchtbares Land gefallen. Die Apostel sind weit entfernt von jener gesättigten Formbildung 
der Propheten am Hauptportal. Sie sind von leichterer Art, kleiner, lebendiger im Kontur, 
stehen loser in ihren Nischen; die Gesichter streben nach stärkerer Differenzierung. Auch 
das Gefält der Gewänder ist schärfer als bei Wilhelm, dachartiger Schnitt tritt an die Stelle 
der rundlichen Grate, eckige Kanten an Stelle der geschwungenen Säume. Der Wille, über 
den Meister hinauszugehen in der Belebung, ist klar; der Erfolg ist gering. Wie hier in der 
Einzelgestalt eine kleinliche Art der großartigen Gehaltenheil von Wilhelms Figuren gegen- 




Abb. 46. Türrahmen am Dom voo 
Modena (Phot. Alinari). 
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Abb. 47. Geschiciile des hl. üemiutanus an der Porta dei Priticipi am Dom zu Mudeiia (I'liui. Aliiiari). 



Übertritt, so wird in den sechs Geschichten des heiligen Geminianus (Abb. 47) die ein- 
dringliche Dramaiilf der Genesisbilder zugunsten einer äußerlichen Charakteristik der han- 
delnden Personen preisgegeben und das Erhabene der Vorbilder wandelt sich unter dem 
schwächeren Nachfolger ins Lächerliche und Stupide. 

Von ganz anderer Art ist die Kunst an der Porta della Pescheria. Der Meister ist 
von Wilhelm viel weiter entfernt; er versucht" nicht mit ihm zu konkurrieren, er stellt ihm ein 
innerlichst verschiedenes Ideal entgegen: kleine, leicht, wie skizzenhaft behandelte Figuren, 
erfüllt von fast sprühendem Leben. Mit innerer Hast bewegen sich die Monatsmännlein in 
ihren Nischen, in kühner Schrägansicht erscheinen sie in ihren breit ausgemalten Tätigkeiten, 
kleine, gelenkige Körper, große Köpfe mit kaum menschlichem Ausdruck der starren Augen. 
Die Artusgeschichte (Abb. 48) wird von ganz ähnlichen Gesellen aufgeführt. Man muß 
sich etwas hineinleben in diesen scheinbar recht gleichförmigen Bildstreifen mit seiner starren 
Symmetrie, dann entdeckt man auch hier ein fast unheimliches Leben, entdeckt Bewegungen 
von eindringlichster Art, wie die des hammerschwingenden Burmaltus, des Artus, der die 
Lanze einsetzt, des Isdemus, der sich auf seinem Pferde zu seinem Genossen zurückwendet. 




Abb. 48. Artusgeschichten an der Porta della Pescheria am Dom zu Modena (Phot. Orlandini). 
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Abb. 49. „Die Wahrheit" an der Sfidfassade des Doms zu Modena (Phot. Orlandini). 



Die Krone von allem: das wuterfüllte Antlitz der Winloge. Diesem dritten Meister ist nun 
ohne Zweifel auch die Darstellung der „Wahrheit" zuzuschreiben (Abb. 49), rechts oben 
über der Porta dei Principi, ein Werk, das an kühner Gestaltenbildung und ausdrucksvoller 
Vorgangsschilderung in der ganzen mittelalterlichen Kunst Italiens seinesgleichen sucht: 
mit weitausgreifendem Schritt hat „der Wahrhaftige", ein bärtiger Mann von schlankstem 
Wuchs, den kleinen nackten Lügenteufel vor sich in den Staub getreten, beugt sich über ihn 
und sucht mit seinen beiden Händen die feindliche Zunge zu fassen. Die ganze Gestalt ist 
Bewegung. Insekfenhaft schlank ist der Leib, lang und hager die Arme und Beine, alles in 
weich hinflutenden Konturen, mit denen die leicht geschwungenen Falten des dicht dem Leibe 
angeschmi^en Gewandes zum schönsten Linienspiele zusammenströmen. Leuchtend bricht 
die ganz durchgeistigte Schönheit mittelalterlicher Kunst aus diesem Werk hervor, dem nur 
die französische Plastik des 12. Jahrhunderts in den Tympanen von Autun und Vezelay 
Ebenbürtiges an die Seite zu stellen hat. 

Es ist verlockend Umschau zu halten, ob uns von diesen drei, in ihrer Eigenart so 
bestimmt zu fassenden Modeneser Meistern außer ihren Reliefs am Dom, noch andere Werke 
erhalten sind. Für Meister Wilhelm verläuft solche Umschau ergebnislos. Denn daß er mit 
jenem Wilhelm identisch sei, der die neutestamentlichen Reliefs an der Hauptfront von 
San Zeno in Verona gearbeitet hat, kann einer, der sich emstlich mit seiner Art vertraut 
gemacht hat, in keiner Weise zugeben. Seinen Einfluß verraten am stärksten unter allen 
oberitalienischen Skulpturen die vier Propheten in der Laibung des Hauptportals am Dom 

O. V 1 1 1 4 h « m : Malerei u. PluUk d. MiiMUll. 6 
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von Cnmona. Doch i»t bei diesen die ursprüngliche Kraft von Wilhelms Formen einer 
harten oraanentalcn Sttlisieruns zum Opfer gefallen nnd sie sind wiiUich zu Fralzcn ge- 



Auch an dem reichen ReliefschmucK des Portales der Abteikircbe von Nonantola hei 
Modena, das nnzwdfdnMll hi <He Zdt des Wiederaufbaus der Kirche nach der ZeniHnnig 

von 1117 gehört, hat Meister Wilhelm keinen Anfeil Dagegen scheint hier sein Mitarbeiter 
in Modena, der Schöpfer der Siculpturen an der Porta dei Prindpi, tätig gewesen zu sein. 
Am deutlichsten ist sebie Hand hi dem Reliefstreifien des rechten Torpfostens mit Bildern 

der Jugendgeschichte Christi zu erkennen ; etwas abweichend erscheint das Tynipaiion mit der 
Majestas Domini und zwei Engeln (doch ist hier das umrahmende Rankenwerk dem der 
Modeneser Tür nahe verwandt) ; einem anderen Künstler gehSren stcherilch die Reliefs, die 
sich auf die Translation des heiligen Silvesters be/ichen, am linlveii Türpfosten. 

Von dem dritten der Dombildhauer besitzen wir wenigstens noch ein sicheres Werk, 
ein Marmorbecken im Museum zu Modena, an dessen drei Wänden die gegenständlich 
höchst interessaiiteti Reliefs vom Packt mit dem Teufel, vom Zauberritt und von der Austrei- 
bung des bösen Geistes pomeißelt ■^ind mit der gan7en Freude an phantastischer Darstellung, 
an ausdrucksvoller Bewegung und ieiiitaitem Minenspiel, wie Sie diesem seltenen Künstler 
zu eigen war. 

Wilhelm und seine Genossen bleiben schwer zu erklärende, ahnenlosc und in ihrem 
Wirken isolierte Erscheinungen der obentalieniscben Kunstgeschichte. Die nach ihnen kommen, 
erscheinen fester mit dem atlgemebien kfinsderischen Leben ihrer Zeit verknüpft, sie ndimen 
mannigfache Anregungen von außen auf und führen je nach Schicksal und Veranlagung 
eine ziuiehmende Abhängigkeit der oberitalienischen Plastik vom Osten, von Byzanz, oder 
vom Westen, von Frankreich, herbei. 

Dem Osten zugewandt war Meister Nikolaus, der zweite der „namhaften" Bildhauer 
dieser Zeit, neben Meister Wilhelm, doch keinesw^ in direkter Berührung mit üun. Viel- 
mehr sein vollkommenster Widerpart. Er ist kern Piastiker, wohl aber cm ddcoratives Taleiü 
von nicht geringer Bedeutung. An einer grofien Zahl oberitalienischer Kirchen portale, an 
den Domen von Ferrara, Veruna und Piaccnza, an San Zeno iti Verona, hat er sein deko- 
ratives Feingefühl bewährt. Er hat den charakteristischen romanischen Portaltypus in Über- 
italien wen» nicht geschaffen doch tut Hcnrsduift gebradit: das VoihaUenportal, an dem 
der eigentlichen, reich abgestuften Türöffnung (in der Art von S. Michcle in Pavia usw.) 
ein von Säulen getragenes Tonneogewölbe vorgelegt wird, das entweder von einem Spitzgiebel 
bekrönt wird oder eine Loggia über sldi trSgt. 

Das Portal von Ferrara (Abb. 50), an dem eine stolze Inschrift den Namen des Künstlers 
nennt, den zu allen Zeiten die, die hier zusammenströmen, preisen sollen, eine andere das 
Erbauungsjahr 1135 angibt, gilt zumdst als sebi frühestes Werk. Unzweifelhaft isl es sein 
vollkommenstes. In der Durchbildung des Türgewändes mit den drei versdüedcnfacfa ge- 
musterten Säulen in den Ecken der Vorsprünge herrscht ein Sinn für klares Auseinander- 
legen der Llemtnte, für zartes und dabei bestimmtes Differenzieren dekorativer Werte, der 
geiade neben den Wirmissen in den fast gleichzeitigen Paveser Portalen nicht hoch genug 
eingeschätzt werden kann. Die Schlankheit aller Glieder gibt der Komposition etwas Straffes; 
die Durchbildung und Verteilung der ümamenle und des figürlichen Schmucks, so unzuläng- 
lich dieser auch unter dem Gesichtspunkt reiner Plastik erscheinen mag, zeugen von einem 
ausgerdflcn Oeffihl für dnhdtUdie, alles Ehizelne dem Ganzen unteroidnende Wlit^ung. VoU- 
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endet in der harmonischen Einfügung in das Bildfdd, in der reinen Symmetrie der Kom- 
position, in der Uarni FtUming der Kontturen und der EbetuniBigkeit der glatten Flfichen- 

beh.indlung ist d;is Relief des heiligen Georjj in der Lünette. Die Jugendgeschichte Christi 
in den acht Arkaden auf dem Türsturz sind als Bilder zusammenhängender Handlungen gewiß 
ungenügend, aber wie die Rdiefe im Rahmen der ganzen PMalkomposition drinnen ritzen, 
wie sie sich als Zeichnung, als Erhebung dem Ganzen einordnen, das belegt wieder dM 
Nikolaus besondere Begabung (grade hier wird klar, daß er nicht der Schopfer der (ienrni inuci- 
geschichten in Modena sein kann!). Die Grenzen dieser Begabung werden natüriidi in den 
Einzelfigitreo am deutlichsten und am unbefriedigsten in die Erscheinung treten. Die sechs 
Gestalten der Verkündigung und der Propheten sind förmlich in zwei der eckigen Vorsprünge 
des Türgewändes eingeschnitten. Ihre Vorderseite liegt in der schrägen Flucht der Wandung, 
aber sie bleiben ganz in dem Volumen des Blödes befangen, so daß sie gewissennaßen Qber- 
eck modelliert sind und zu keiner Enif I^h il: ihrer Form gelangen können. Qie Zeichnung 
aber i&t aucb in ihnen von meisterhafter Sidierheit und Schärfe. Etwas kräftiger ist der Ton 
bd den beiden frei vor die VordeTfläche der Vorhalle gestellten Figuren des Täufers und des 
Apokalyptikers, bei denen denn auch etwas von persönlichem seelischen Ausdruck zu spüren ist. 

Die byzantinischen Tendenzen dieser Kunst liegen klar in ihrer formalen Haltung. Es 
sind nicht, wie sonst zumeist, ikonographische Argumente, die Nikolaus als Schüler der Griechen 
erweisen, auch nicht Einzelheiten der Form, Gesichtstypen, Falten u. dgl. Die ganze Richtung des 
Geschmackes und die technischen Qualitäten sind es, die hier den Ausschlag geben, Momente 
der geistigen Disposition, die fast zur Frage drängen könnten, ob diesem Nikoiaos nicht ein 
Tro(rfen griecbiscten Blutes beigemengt gewesen sei. In efatem Teile des PwtalsdunudMS gebt 
der Zusammenhang mit der griechischen Kunst über die allgemeine Haltung des Stiles hinaus: 
im Keiterrelief des Dracbentöters. Dem muß wohl ein ganz bestimmtes Vorbild byzantinischer 
Eifenbehttchnitzerei oder C«ldsduniedefcunst zugrunde liegm in der Art der prachtvoUcn 
Reilcrbilder des Elfenbeinkasteiis im Schatz der Kathedrale von Troyes. 

Inschriftlich bezeugt ist des Nikolaus Urheberschaft auch am Portal des Doms von 
Verona. Die Qualität der Arbeit hier ist geringer als in Forara; vor allem «fie Einfügung 
der Propheteng<»stalten in die Pidler der Türschräge weniger streng als dort Bezdcbnend 
für das Maß plastischen Empfindens bei diesem Künstler ist das Relief im Tympanon. Die 
Anbetung der Könige: aber die Madonna in der Mitte des Feldes ist auf einer besonderen, 
etwas vorstehenden Platte gearbeitet und bat gar keinen Zusauunenbang mit den von rechts 
herannahenden Königen. 

Zu breiterer Entfaltung hat Nikolaus die hgürliche Relietplastik an der Fassade von 
San Zeno gehradit; aber da erweist sieb erst recht die mangelnde Begabung hiefBr. Von 
den beiden doppelten Reliefstreifen. die /u den Seiten der fglalt in der Wand liegenden) 
Tür angebracht sind, trägt der rechte die Bezeichnung des Künstlers. In den sechs oberen 
Feldern sind Szenen der Oenesis von der Erscfaaifung der Tiere bis zur Arbeit 4a Vorelteni 
dargestellt; die beiden untersten Felder enthalten eine nicht ganz exakte — also, wie man 
wohl mit Recht gemeint hat, einem älteren, schon halb zerstörten Original nachgebildete — 
Hhisfration der Sage von Theoderich, dem Dietrich von Bern (Verona), der auf einem ihm 
von seinem Vater, dem Teufel, gesandten Pferde zur Hölle entführt wird. Nikolaus bleibt 
auch in diesen Reliefs in den Banden seiner dekorativen Begabung, und bei Her f iröRe »md 
Nahe der Figuren kommt es hier zum offenen Konflikt. Die Figuren stehen zum teil auf 
groß omamentierlen Htoteigriinden^ sie überschneiden den Rahmen, der iddende Bodenstreif 
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wird hier und da durch sockelartige 
Vorspränge unter iliren FüBen er- 
setzt. In den Gestalten selbst wer- 
den Ansätze zu monumentaler Durch- 
bildung sehr bald wieder verdrängt 
dordi einen angsOidKn, ins Idein» 
liehe gehenden Naturalismus auf der 
einen Seite und eine abstrakte deko- 
rative StUitienuig auf der anderen. 
Im Akt des Adam steht beides ki;ir 
nebeneinander (Abb. 51). Am besten 
gelingt das Faltenweric. 

Die Meinung, daß der Ouillel- 
mus, der die neutestamentlichen Sze- 
nen auf der gegenüberliegenden Seite 
der Tür gearbeitet hat, der große 
Modeneser selber sei, ist oben schon 
zurückgewiesen worden; es ist ein 
nidit «onderlidi begabter SchOler 
des Nikolaus, der unser Interesse nur 
durch den nahen Anschluß an byzan- 
tinische Vorbilder verdient. 

Dif beiden reich skulpierten Nel)enportale an der Hauptfront des Domes von Piacenza, die in grJJßerer 
Einfachheit den Aufbau von Ferrara und Verona wiederholen, müssen um dieser Anlage und auch um der 
Formbildung im einzelnen willen als >X'rrkr des Nik:ilaus und aciiiL-r ÜL-nusicn hclrarhtet werden. W iclitigpr 
als das Formale ist an ihrem bildnerischen Schmuck der Inhalt, der hier klarer, bewußter den ethischen 
Sinn dieser Portalbildnerei zun Auadruck bringt, «Ib dks bisher in Italien geschah. Zu einem Zyklus voa 
JqfendgNChiclitcn Chrittt «if den Ardiitravca tivtaa Aliegmkn der Tugoiden und Laster Uiixu, dicM im 
flinllll (Be last der Aidiitnne tracmd, jene frd nadi auBcn gewandt. Der Sinn jener Ublischcn Bilder- 
reihe aberwird also (gedeutet: Hoc opus intendat quisquis bonus exit et intrat. 

Enger Zusammenhang des Stiles, namentlich mit den Reliefs an San Zeno, legt es nahe, diesen Ar- 
bdtCB des Nikolaus zwei FreiHgurcn am Dom von Cremooa anzureiben. Die Inacfariftes „Jo. Baldes" und 
„Berta", die die bcidtn zu PeraooMi dar CKaMMcaar Sta dtg cs rt ii ch te stenpehi wolkn, sind sidwr nicht 
ursprünglich; die fiattunf des ncMeg Armes IIM daranf sditteBen, da6 die Fluren ehemals TMger Aier 

Kanzel oder dergleichen waren. Strcnj: in ihren Block gebunden, voller Mängel im organischen Aufbau der 
üestalt sind sie, vor allem die schwer in sich zusammensinkende Gestalt des Mannes, werlvolle Zeugen 
dnics neu erwachenden Willens zur monnmentaten Plastik und zur Wiederoberung der Natur. — 

Der maßgebende Einfluß der byzantinischen Kunst, der das Schaffen des Meisters Ni- 
Icolaus in seiner Eigenart bestimmt, kommt noch weit stärker als bei ihm zum Ausdruck in 
einem anonymen Haaptweit dberitalienlsdier Slolptar des 12. Jahifranderts: in dem Tau& 
becken des Doms in Verona (Abb. 4). Auf acht großen Platten aus rotem Veroneser Marmor 
sind die Geschichten der Jugend Christi von der Verkündigung bis zur Taufe in sehr hohem 
Relief daiBesteilt Die lironographie dieser Bilder tmd flir Stil bezeugen gldcfamäßig eine 
byzantinische Vorlage, die der Italiener mit großer technischer Fertigkeit in seinem harten 
Material nachgebildet hat. Eine innere Neobelebung des Vorbildes ist ihm dabei, so scheint 
nur, nicht gelungen und man bleibt, sobald der erste, allein dem Vorbild entstammende Ein- 
dnid^ der GrfiBe verschwunden ist, teilnahstslos einem solchen Wert» gegenüber stehen. 
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DER PONTILE IM DOM ZU MODENA 



Denken wir einmal zurück an die Genesisreliefs Meisfer Wilhelms: welche Oegensätze so 
dicht beieinander in Raum und Zeit! Hier in Verona eine imposante, von der ganzen „Schön- 
heit" der Antike in Stellungen und Gebärden erfüllte, aber seelenlose und völlig undrama- 
tische Kunst, dort „häßliche"; grobe Formen, ungelenke Bewegungen, dafür aber jede Form 
von Leben und Anschauung gesättigt und der Kern des Geschehens zwingend zum Aus- 
druck gebracht. 

Der unverfälschte Byzantinismus der Veroneser Reliefs wird sich am ehesten aus einem 
engen Zusammenhang des Bildhauers mit der venezianischen Kunst erklären lassen, von deren 
Entwicklung alsbald im Zusammenhang die Rede sein soll. Außerhalb der venezianischen 
Einflußsphäre hat sich die oberitalienische Plastik niemals so stark der byzantinischen Kunst 
genähert. Dagegen treten nun im weiteren Verlauf des 12. Jahrhunderts immer mehr An- 
zeichen für die Einwirkungen der französischen Kunst in Oberitalien auf. Der Größte nach 
Wilhelm und Nikolaus, der Meister des Obergangs vom 12. ins 13. Jahrhundert, Benedetto 
Antelami, ist ohne solche Einwirkungen gar nicht zu verstehen. Gewißlich aber war er 
nicht der Einzige, der sich ihnen offen zeigte. Die Richtung seiner Kunst findet in mehr 
als einer Beziehung eine Parallele in den Skulpturen des sogenannten Pontile im Dom zu 
Modena, die zunächst betrachtet werden sollen. 

Im Innern des Doms sind eine Reihe von Skulpturen erhalten, die sich nach Stil und 
Maßen als zusammengehörig und als Bestandteile eines großen architektonisch -plastischen 
Werkes haben erweisen lassen. Der stark über den Boden des Langhauses erhöhte Chor 
war ehemals gegen das Mittelschiff durch eine mit Reliefs geschmückte Wand abgeschlossen, 
die auf von Löwen getragenen Säulen ruhte. Das war der „Pontile", der später bei einer 
Erweiterung des Chores nach Westen von seinem Platze hat weichen müssen. Dabei blieben 
nur die vier Säulen mit ihren reich skulpierten Kapitellen und der Architrav über ihnen im 
Mittelschiff stehen, die Reliefs wurden in die Wand der rechten Chorkapelle eingelassen. Sie 
schildern die Passion Christi: Fußwaschung, Abendmahl (Abb. 52), Gefangennahme, Christus 

vor Pilatus und Kreuztragung. Auf 
zwei kleineren Zwickelplatten sind 




die Verleugnung Petri und die Aus- 
zahlung der Silberlinge an Judas 
dargestellt. Da zeigt sich die Kunst 
des unbekannten Meisters von ihrer 
besten Seite. Wie Petrus zusammen- 
gekauert am Feuer hockt, die Füße 
gegen die wärmende Flamme hebt 
und die Hände nach ihr öffnet, das 
ist ebenso anschaulich geschildert 
wie das sorgsame Abzählen des Gel- 
des durch Kaiphas und das ver- 
langende Gebahren des Verräters. 
Auch in den Passionsszenen finden 
sich allerlei lebendige Züge. Aber 
es ist alles einer so resoluten Stili- 



Abb.52. Abendmahl vom Pontile im Dom zu Modena (Ausschnitt sierung unterworfen, daß es schwer 
(Pho«. Orlandini). fällt, diese Symptome einer frischen 
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Auffassung und Naturbeobachtung zu erkennen. Die figuren sind in ein sehr flaches Relief 
hineingepreßt, die Konturen sMien senkrecht gegen den Orand, Falten, Cesicfatetinien usw. 
sind hart und ebenfalls wie mii senkrecht gestelltem Meißel eingegraben. Die Köpfe erscheinen 
durch eckigen Zuschnitt, durch übergroße Nasen und völlige Verschleifung des Hinterkopfes 
unförmig und bl6de. Diese Befangenheit im Fonuden mischt sich mit frischer Auffassung 
der Dinge noch sonderbarer fast in einem siclier vom selben Bildhauer gefertigten Kapitell 
im Museo '"iviro in M'Kleiui- Da er/ählt er bei aller Beschränkung hfichsf anschaulich, 
wie die drei f^raueii /uiu Spezereibändier kommea und dieser ihnen seine Saibe zuwiegt, 
ood zeigt dann die drde üi tiefem Sdimecz Ober das gesdiloMene Orah Chiistt gdieogt 

Vcnturi hat diese Dinge bekannt gemaclit und ihren Zusammenhang nathgcwicHon in Lt Oallerie 
Nazieoali italiane III, 1897. Er bat auch geglaubt, einen dironologischen Antialt für die Fntitehung der 
Skulpturen zu finden in dem Dalum einer Inschrift am Campanile des Doms, der ein den Poniilc-Relicfs stil- 
verwandtes, atwr oHentwr etwas jüngeres Kapitell enthSIt. Die Lesung dieses Datums als 1159 ist aber 
sehr ungewiß; s. die Bemerkung Bertonis im AtUute stor.>palcogr. de! Duomo di Modena, M. 1909; diese« 
Jabr kana «lao iiidit mehr als lenniaus antr angcadm werden, und es apridit viele» dafür, den Poctile- 
MeUter eli«r al« Zeitgenossen, denn als Vorgänger Antelamia zu betrachten. Mltdieaer zeitlichen Ansefzun^ 
erhalten die AubfüJirungen U'. Viiges Uber den proveiitalisclien CinfluR in Italien, Rcperi. f. Kunstw. XXV, 
1902, eine gewisse Em&ctiränkuug. Näheres ttieruber bei Autelaiiü. iiier nur »oviel, daß Väge ein« ganze 
Fülle von Beziehungen zwischen den Pontileskulpturen und der romanischen Plastik In der Provence auf- 
gedeckt hat, die den Otxritalicaer in staiker AbhkngiKkcit vm SüdiraidueiGh zeigen. Die augeaflillgaten 
ZmmamMagt beaftfaen wohl zu den Ffieafninentai der IMi* Dnma in Beancairc M Tiraacon. 

Ich erwihne girich an dieser Stelle die Fragnaule einer Kanzel im Ihm tu Modena: lehrender 
Christus, Christus in Gethsemane, Evangelistensymbole, {OtdlMväter; sie gehttren adion dem 13. Jahrhuadert 
an, der Zeit nach Antelami, geben sich aber durch nandKrlei Bnahnngcn zum PnnUle als Enengniaae 
einer Modeneaer Loicalsdiule zu ertennea. 

Nun zu Antdand ! Als KttnstlerpersdnlitAlwlt stellt er einen neuen, Aber Wilhelm und 

Nikolaus hinausgehenden Typus dar. Bei diesen deckt der Käme eine ausgeprägte und 
durchaus individuell anmutende Kunstrichtung, aber die Pers&ilicbkeiten bleiben als histo- 
rische Erscheinungen doch im Dunkel. Antelami dagegen entwickdt sftdi vor unseren Augen. 
In drei auf etwa drei JahrzdKite sich verteilenden Hauptwerken Hxieren sich ebensoviele 
Etappen eines Fntwicklungspanß'es, der den Künstler als eine räumlich und zeitlich determi- 
nierte individuahtät erschcuiui läßt,> die wir in ganz anderer Weise luenschlich begreifen zu 
icBnnen mebien, als irgendemen sehier Zeitgenossen jenseit oder diesseit der Alpen, so bestimmt 
wie keinen vor dem großen Pisaner Niccolo. Fr ist dabei durchaus keine einfache, vielmehr 
eine äuBerst kompUzierte Natur, in deren Schaffen sich die gegensätzlichsten Tendenzen 
dorchlraizen und vermlschai. Diese Unausgeglichenhelt sebies Wesens ist Sdrald daran, 
daß auch seine bedeutendsten Schöpfungen befangen und wie %'on einem triiben Schleier 
uberdeckt erscheinen, und seine Kunst uns viel schwerer zugänglich ist, als die seiner 
großen Vorgänger. 

Mit dem Jahre 1178 tritt Antelami in unseren Oesiditskreis. Damals schuf er eine 
Kanzel für den Dom von Parma, von der eines der I lauptrelicfs, die Kreuzabnahme, in einer 
Kapelle des Doms und drei figurierte Kapitelle im Museum zu Parma erhalten sind. Schon 
hier sdieint es nidit teicbt, diese Werke äk fl^eldizeitige Arbeiten ehies und desselben Kdnst- 
lers zu begreifen. Das Relief in hartem .Marmor ist sehr streng, die Kapitelle in weichem 
Kalkstein sind von erstaunlicher Freiheit; jenes möchte man in die Zeit Wilhelms oder gar 
noch weiter znrädc versetzen, diese bedeoten einen entschiedenea Forlsdnitt über alles hinaus» 
was wir bisher von oberitalienisdier Plastik hennen. Das liegt gewift ni^t im Material 
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DIE KREUZABNAHME DES ANTELAMI 




Abb. 53. Beqedelto Antelanu, Kreu/abtialiine im Uom zu Parma (Phot. Aliiiari). 



allein begründet, sondern Antelami zeigt sich eben von Anfang an als ein zwiespältig be- 
gabter Künstler, der bald zu strengster Stilisierung, bald zu weitgehendem Realismus neigt. 

So altertfinilidi die Kreazabnabott (Abb. 53) aiidi wirkt, nan wird kam amdnwn 
dürfen, daß Antelami hier ein älteres Vorbild sklavlsdl kopiert habe. Vieles ist entlehnt - 
aber aus vielerlei Quellen. Das schöne Ornament des Rahmens mit dem aus der Häche 
ausgesdinitleiien, schwarz gefüllten Rankmnnister stammt aas der byzantinisdien Knnst; die 
Ranke am oberen Gesimse mit den knaufartigen Einrollungen weist auf P.inflüsse von der 
Provence (Porticus von Arles), wie sie der Pontile-Meister von Modena schon erfahren halte. 
Sornie und Mond, Ecdesia and Synagoge mSdile man auf nordatpme ElfenMne der kan»- 
lingisdi-otonischen Z^t zurückführen, an die auch das ganze Relief mit den frei auf den 
glatten Hintergrund aufgelegten Figuren erinnert. Daneben aber stehen so viele Züge 
frischer Naturbeobachtung und glücklicher Kompositionsgabe, daß man die persönliche Lei- 
stong Atttelamis an diesem Werke gewiß nidit zu gering wird sdiätzen dürfen. So gleich- 
förmig und steif auch die Figuren dastehen, so zeigen sie doch in Ausdruck und Gebärden 
ein ausgeprägtes Leben und die Gruppe der Krieger, die um den Rock Christi würfeln, weil 
Sie ridi nidit trauen, ihn mit dem groiSen Messer zu zersdineiden, ist in der Charakteristik 
der einzelnen nestalten und in der Bewälti^'un^r der Raumvorstellung ein großer Wurf. 
Angesichts solcher Leistung wird man die Monotonie des Ganzen doch positiv werten dürfen, als 
ein vom mittelalterlichen Bildner mit vollem Bewußtsein gewähltes Mittel, dfe stamme Traner 
der oirter dem Kreuz Versammelten zu versinnlichen. In der Tat verfügte er ja zur selben 
2^t über ganz andere Bewegungs^ und Stellungsmotive, und bringt sie an, wo sie am Platz 
sind: in den frei vom Kern der Kapitelle gdösten Gestalten der Oenesisszenen im Museum, 
in denen ein ganz anderer, ein leichter Novellen-Ton angeschlagen ist. 

Die Richtung Antelamis zum „strengen Stil" erreicht ihren Höhepunkt in dem marmor- 
nen Bischofsthron im Chor des Domes von Parma. Das ist ein in seiner elementaren Tektonik 
grofiartiges Wcfk. Die Aflantcn, die vorne an den Ldinen stehen, sind — es ist kdne 



Digitized by Google 



DIE SKULPTUREN AM BAPTISTERIUM IN PARMA 



89 




Abb. 54. Beiiedelto Antelami, Hauptportal am Baptisterium in Parma (Phot. Alinari). 



Hyperbel — von. der verhaltenen Lebensgewalt ägyptischer Oranitfiguren. Die Reliefs des 
heiligen Georg und der Bekehrung Pauli an den Seiten haben klassische Bestimmtheit. Das 
Vollendetste aber sind die Löwen, die oben auf den Seitenwänden lagern, von gespanntem 
Leben, geduckt, mit flachem Rücken ganz in die tektonische Grundform des Thrones eingefügt. 

Ein solcher Wurf ist Antelami nicht wieder gelungen. Realistische Tendenzen, fremde 
Einflüsse haben ihn von dieser Bahn — die ja wohl auch eine Sackgasse war abgedrängt. 
Davon zeugt sein Hauptwerk, die Skulpturen am Baptisterium von Parma. Im Jahre 11Q8 
ist der Bau begonnen. Auch die Architektur ist von ihm, und man hat mit Recht darauf 
hingewiesen, wie sehr sie seiner künstlerischen Art gemäß ist in der ruhigen Geschlossenheit 
der Masse, der großartigen Monotonie der vier Galerien, der Herrschaft der geraden, 
durchlaufenden Linie. 

Der plastische Schmuck des Baus zeichnet sich vor allem, was Obcritalien bisher geleistet hatte, durch 
Umfang und systematische Verteilung der Gegenstände aus. Verderben, Erscheinung des Heils, Abschluß 
der Heilsgeschichte, das sind die Themata der drei Portale. Dabei ist das Verderben an der vom Domplatz 
abgelegenen Südtür nur durch ein Tympauonrelief versinnbildlicht, mit dem im Mittelalter «reit verbreiteten 
Gleichnis des Barlaam von dem Menschen, der des unentrinnbaren Todes nicht achtend, sich den OenUssen 
der Welt hingibt: ein Jüngling sitzt in den Zweigen des Let>ensbaumea und labt sich an einem Honigstock, 
während „Tag und Nacht" (dargestellt durch die antiken Bilder von Sol und Luna, Apollo und Diana) zwei 
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ANTELAMIS BEZIEHUNGEN ZUR FRANZOSISCHEN KUNST 



Mäuse an den Wurzeln des Baumes nag:en und ein Drache auf den Sturz des Menschen lauert. — Der Er- 
scheinung des Heils ist das nach dem Uomplaf/ zu gelegene Haiiptport.il gewidtiiet Am linken Türpfosten 
steigen in Ranken die Gründer der zwöli Slämme auf, deren Reihe in Moses mit den Oeselzestafeln endet. 
Gegenüber wächst in glücklichslem dekorativen Parallelismus die Wurzel Jesse empor mit Maria in ihrem 
Wipfel, im Halbkreia der LOnette (Abb. 54) aliennala eine Ranke, in der die «IttesUuiKntlklKa Propfaetn 
•Ifzen, VW denta jeder ein MedaiHoa mit dem Bilde eines AposMs In HInden trift In der Mitte der 
LUnette selbst thront Maria mit dPtD Kinde, feierlidi, nach außen blickend, durch ilire Größe und die Nische 
im Rücken ganz isolirrt gegen die sekundär beliandeften heiligen Drei Könige links, und den Joiepli, der 
den Befehl zur Hiicht nach Ägypten erhält Diese nnorjjanisf he Behandlung der Komposition eriiuiert merk- 
würdig an Meister Nikolaus' Porlalrelief am Üoni von Verona. Sie ist hier noch deutlicher ai» dort nicht % 
Resultat künstlerischen Unvermögens, sondern geht hervor aus dem gedanklichen Charakter dieser ganzen 
Porlalintnst. Oer Matoriiclie Oehalt (Anbetune der KMgt) tritt bemiBter- und gpmikemaBta tasOdk 
hinter dem syndwliachai (Maria ah Trigcrin dea im Alten Tectatnent verMIttdeten und v or ber dW ea ffeilt). 
Nur auf dem Architrav finden wir erzUliIettdc Reliefs aus dem Leben des Täufers. 

Noch alccnger als hier ist die Auswahl und Verteilung der Bilder auf dem nach Sonnenuntergang 
gvkfenen Portal. Hier bezieht sich alles auf das Endgericht. In der Lllnette der thnoendc Weltenrichter, 
Hiqgrfwi von (in MaAstab nieder weaeatlidi kleineRa) Engeln orit den Marterweriaeugen. Im rahmenden 
Sogen die Apoaiel als Beisitzer des Oerichts. Auf dem Architrav tlie Attferstehun; der Toten. Die TOr* 

pfüsten zeigen links die Werke der fJarmlierzigkeit, wie sie Cliristus in seiner Vorverkündimg des Jüngsten 
Tages schildert, rechts das Oleuluiis vom Weingärtner (Matth. 20, 1—16), das man auf die verschiedenen 
Zeitalterdentete, die dem Ende der Welt vonutflehcn widztiflekh auf die AUersstufcn dca aehier V«ilendu«t 

enlgegen reifen den einzelnen Men&chen 

Die Ausführlichkeit und die systematische Urduuug dieser Port.ilskulpturcii laßt sich nur 
erklären durch die Annahme entscheidender Einflüsse von seilen der iranzü^ischen Plastilc 
der Zeit. Dns erste uns erhaltene groPc Portalsystem, das an der Westfront der Kathedrale 
von Chartres, war etwa 40 Jahre vor Antelamis Arbeiten in Parma entstanden j seitdem 
stand die ganze Entwiddung in Frankreid] unter dem Zeichen der immer rei<]icKn Durchar- 
bciluiiß des inh;il(lichen Programms der Porfalskiilptiiren. Ein unmittelbares Vorbild fi"ir 
Antelami läßt sich ireilicb nicht nachweisen. Aber es kann nicht Zufall sein, daß grade die 
in Chartres im Vordergrunde stehenden und von Chartres aus weit veriwdteten, immer wieder« 
holten Motive; die Madonna als Himmelskönigin und der richtende oder in apokalyptischer 
Herrlichkeit tturonende (Christus, die Zentralgestalt«t in Antelamis Kompositionen bilden. Beide 
lassen den Zusammenhang mit Franicrdch bis in Details der Oewandong 'eitennen. Dann 
aber wird man auch im Formalen, in der freieren Bewegung der Figuren, im freien FluB 
der Falten (am deutlichsten in den heiligen Drei KiJiiigen) etwa? von französischem Geiste finden. 
Doch muß man fragen, ob hier die Berührung mit diesem allerwurts sonst Leben entzündenden 
Geiste ein Segen gewesen ist. Sie hat wohl in erster Linie die unsichere formale Haltung 
dieser Baptisteriurns-Skulpfuren verschuldet, hei denen das dem Antelami ursprünglich F.igcne 
nicht mehr, wie in der Kreuzabnahme und am Bischofsthron, als strenger Stil, sondern als 
UngelenU^t and Härte erscheint. 

Wie es damals in seinem Künstlergeiste hin und her gegangen ist mit widerspruchs- 
vollen formalen Ideen, das beweisen nun vor allem die sechs Freifiguren, die den äußeren 
plastischen Schmuck des Taufhauses vollenden : die zwei stehenden Engel in den hohen kästen- 
iOnnigen Nischen über dem Hauptportal und die zwei Elgurenpaare, David und Jakob, 
Salomo und die Königin von Saha, die in breiteren Vertiefuni^en in den dem Hauptportal 
benachbarten Wänden stehen oder sitzen. Die Engel, deren Köpfe keinen Zweilei an ßene- 
dcttos UthdiersGhaft aufkommen lassen, sind bi lange Cewlsder gehfiilt, deren dichte, tiefe 
Faltenhirdien auf Vorlnlder aus der Spatantike bmweisen. Bei den vier alttestameoütahen 
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Gestalten hingegen, und vor allem bei Salomo und der Königin, sehen wir Antelamis eckigen, 
flächigen Faltenstil sich lösen zugunsten einer weichen und großflächigen Modellierung der 
Gewänder, die nun zusammen mit den leicht gewellten Säumen Erinnerungen an die fran- 
zösische Plastik der anhebenden Gotik wachruft. Auch das Bewegungsmotiv der Königin, die 
mit der Linken den Mantel aufnimmt und mit der Rechten in die den Mantel über der Brust 
zusammenhaltende Schnure greift, ist an den französischen Kathedralen erwachsen ; man wird 
diese Gestalten nicht zu früh datieren dürfen, einen erheblichen Zeitabstand von den Portal- 
reliefs für sie annehmen müssen; denn das Verwandteste findet sich in Frankreich erst im 
13. Jahrhundert: Chartres Nord- und Südtransept. 

Bei dem schwankenden Charakter von Antelamis Kunst ist es nicht leicht, ein Urteil abzu|reben, wie- 
viel von den Skulpturen im Inneren des Baptisteriunis ihm gehört. Die drei Reliefs über den Türen sind 
in seinem Stil behandelt, doch — wenigstens die Flucht nach Ägypten und David mit den Sängern — so 
lose komponiert, daß man eigenhändige Ausführung nicht annehmen möchte. Unter den köstlichen Engel- 
figuren in den Nischen des Erdgeschosses hebt sich der eine Drachentöter in der zweiten Nische rechts vom 
Altar heraus durch seinen an die großen tngel draußen gemahnenden Faltenstil her^'or. Die anderen aber, 
in ihrer wunderbar elastischen Zeichnung, dem so fein durchempfundenen Schnitt und Lauf der Falten gehen 
doch wohl über Antelami ein gutes Stück hinaus. Jedenfalls gehören sie zum Stilvollsten, was die oberitalienische 
Plastik überhaupt geschaffen hat, darum werden sie hier ausdrücklich erwähnt. 

Den Abschluß von Antelamis Fntwicklung finden wir an der Fassade der Kathedrale 
von Borgo San Donnino, zwischen 
Parma und Piacenza (Abb. 55 und 
56). Der größte Teil der Skulp- 
turen am Hauptportal und an 
den seitlich anschließenden Wand- 
feldern ist von ihm oder unter 
seinen Augen gearbeitet. Hier hat 
er sich noch enger als in Parma 
an ein französisches Vorbild an- 
geschlossen, hier gelingt es dar- 
um, dies Vorbild genau zu bestim- 
men, über die vagen Annahmen 
französischer Einflüsse bisher hin- 
auszugehen. Hier ergibt sich die 
ganze Komposition klar als eine 
Kombination zweier Portalmotive : 
des oberitalienischen, von Meister 
Nikolaus geschaffenen oder zur 
Herrschaft gebrachten Vorhallen- 
portals, und der Portaldekoration, 
wie sie im Verlauf des 12. Jahr- 
hunderts in der Provence sich ent- 
wickelt hatte und an der Kirche 
von St. Gilles und an St. Trophime 
von Arles in überzeugender Vorbi Id- 
lichkeit vor unseren Augen steht. 
Der Haupteingang mit seinem tie- 
fen, in den Schrägen mit schlanken, 




Abb. 55. Hauptporial des Doms in Borgo San Donnino 
(Phot. Alinari). 
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BORGO SAN DONNINO UND DIE PROVENCE 




Abb. 56. DavidKgur und Reliefs an der Fassade des Doms von 
Borgo San Donnino (Phot. Alinari). 



ornamentierten Säulen besetzten Ge- 
wände und der weit vorspringenden, 
von Löwensäulen getragenen Vor- 
halle ist ganz im oberitalienischen 
Typus gegeben. Aber nun läuft der 
Reliefstreif, der bei Nikolaus nur 
den Architrav bedeckte, über die 
Portallaibungen weiter, deren Ka- 
pitellzone entsprechend tiefer herab- 
rückt, und nach der Unterbrechung 
durch die anstoßende Vorhalle setzt 
sich das Reliefband links und rechts 
an der Fassadenwand fort, bis vor- 
tretende Säulen ihm Halt gebieten. 
Dieserdurchlaufende Relieffries ent- 
stammt der Provence und auf das 
Vorbild von Arles weisen ferner die 
beiden (hier in Wandnischen ge- 
stellten) Freifiguren zu den Seiten 
des Portales, sowie die Reliefs, die 
sich zwischen diese Figuren und 
die obere Zone einschieben; auch 
die figurierten Kapitelle der Vor- 
baliensäulen sind durch Arles be- 
dingt. 

Zu die&en offenbaren Beziehungen 
in der Auordnune (ritt dann noch die 
Verwandtschaft in einzelnen Fis^Jren, im 
ganzen Oestaitentypus , im Gewandstil 
hinzu, um die Abhängigkeit des Antelami 
von der Kunst der Provence zu erweisen. 
Aber so klar hier in Borgo San Donnino 
die Verhtitnisse liegen, so vorsichtig, 
scheint mir, muß man die Frage der 
Beziehungen Anlelamis zu Frankreich 
in seinen früheren Werken behandeln. 
Sie sind vorhanden , aber die franzö- 
sischen Eigentümlichkeiten in ihnen auf 
em bestinmites französisches Denkmal 
und gar schon auf Arles zurückzuführen, 
geht wohl kaum an. Vgl. hierzu beson- 
ders die Darlegungen von M, G. Zimmer- 
mann, Oberital. Plastik, S. 150 H. und 
Vöges schon bei Gelegenheit des Pontile 
von Modena zitierten Aufsatz im Repert. 
f. Kunstw. XXV, 1902. 

Inhaltlich bieten die Skulp- 
turen ein besonders interessantes 
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Beispid mittdaUHTlidier Symbolik. Zwei Themata sind miteinander veifloditen : „die Tflr** und 

„San Donnino". Auf die Bedeutung der Kirchentür wird durch die beiden Oreisen^a'slaltea in den 
Nischen hingewiesen. Links David mit der Inschrift „Hec porta Domini, justi iutrant per eam" 
(dies ist die Tflr des Henn, durdi die dieOerediten eingehen) ; über ihm die Darstdlwig Cliristi 
im Tempd. Rechts Ezechiel mit seinem symbolisch auf die Jungfrauschaft Maria gedeuteten 
Wort „Vidi portam in domo Domini clausam" (ich sähe eine verschlossene Tür am Hause 
des Herrn); über ihm die Jungfrau mit dem Kind. „Die Tür" ist aber auch das Thema 
derlxiden Reliefgruppen über den Nischen. Links wird eine reiche, rechts eine arme Familie 
von einem Engel (deutlich Arlesischer Herkunft) herangeleitet, d. h alle, Reiche und Arme, 
sollen in das Gotteshaus eingehen. — Die Geschichte des Titelheiligen dagegen ist der Gegen- 
stand jenes Rdiefliandes, das sidi fiiier Tflr wid Seitenwinde liinziehi 

In ihrer Formensprache zeigen die Skulpturen von Borgo San Efennino wieder pine neue 
Färbung, die, mag auch der Schein dagq^n sein, doch nur als Fortschritt empfunden werden 
irann. EMe IWodclUening ist härter als in Parma, der Zusdinitt der Gestalten eckiger, die 
Haltung von fast starrer Gleichförmigkeit. Aber das bedeutet im Sinne von Antelamis ur- 
sprünglicher Veranlagung ein Sich-wieder-änden. Das Schwanken zwisdien dem Eigenen 
und dem FranzMscfaen ist vorfiber, ein reiner mid pefsOniidier Sül ist gewoilnen. Wir haben 
in ihm ein besonders l nrreiches Paradigma mittelalterlicher Kunstweise. Die Deutlichkeit 
des wie wir sahen so klar durchdachten Inhalts ist das erste Anliegen. In den Donninus- 
Reliefs vor allem. Wie einzehie Worte sieheii die Gestalten da ; sie berühren einander kaum, 
überschn eiden sldi nie.^ Sie sprechen durchaus ad spectatores, aus dem Bilde heraus, spredien 
eine bestimmte und markige Sprache. Und so ist die Stilisierung im einzelnen von eherner 
Konsequenz. Deutlichkeit herrscht auch hier, ein gewissermaßen b^riffliches Klarmachen 
jedtf Form. Der wallende Barl wird in dnzdne gewdlte Strähne aufgeltet, die in oma« 
mentaler Regelmäßigkeit nebeneinanderliegen. Die übereinanderliegenden G v.MncIcr sind 
scharf gegeneinander abgesetzt ; das durch den sehr bestimmt empfundenen Körper bedingte 
Wogen des Oefaites ist an jedem Punkte graphisch festgehalten, wie die Wellen der Gebirgs- 
züge auf einer Landkarte. In dieser Härte ist kein mangelhaftes Können oder unzureichendes 
Sehen, alles ist gewollte Abstraktion, Bändigung der fluktuierenden Erscheinung unter den 
Zwang der geistigen Vorstellung. Eine großartige Lpigraphik, wenn man so will Darum 
zugleich die reinste Architektur-Plastik, die sich denken MBt. Stdn von Stebi der Mauern 
jede Gestalt. 

Wir besitzen kein festes Datum für diese Werke. Aber da wir 1 198 als Aniangstermin 
fOr die Skulpturen am Baptislerium in Panna annehmen und mit einer längeren AiMtszeit 

dort rechnen müssen, so kommen wir mit Borgo San Donnino schon ein gutes Stück ins 
* 13. Jahrhundert hinein. Dieses Jahrhundert nun, das allerortoi die mittelalterliche Kunst 
zur vollen Htthe des monumentalen Stiles emporsteigen sah, ist fflr OberHaHen nur tine Zeit 
vereinzelter Fortschritte. Es kennt keinen einzigen Künstler von der ausgeprägten Indivi- 
dualität des Wilhelm, Nikolaus und Antelami, keinen, der sich den großen Toskaneni der 
Zeit dMriiärtig an cHe Sdte «Idlte. Wir shid auf eine Reihe anoiqpnier Werke angewiesen, 
die uns die freiere Gestaltungskraft der Zeit bezeugen, in denen ehi zunehmender Realismus 
mit neuen Einflüssen der klassischen franzö.sischen Kunst zu reizvollen Schöpfungen sich 
verbindet. Es kann sich lucr nur darum handeln, aus dieser Reihe einige besonders charak- 
teristische Stücke herauszuheben. 

In Parma wird der Fortsdiritt über Antelami hinaus von chiem Bildhauer vollzogen, 
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der die zwölf Reliefs der Monat&beschäftigungen 
und die Tierkreiszeichen geschaffen hat, die heute 
noch provisorisch in den Aricaden des untersten 
Umgangs im ßaptisterium aufgestellt sind. Der 
Zuschnitt dieser Reliefs, in denen die Figuren frei 
vor der glatten Hinterwand stehen, deutet darauf 
hin, daß sie in kastenartige Wandvertiefungen ein- 
gelassen werden sollten. Es sind bedeutende Werke, 
die den besten Leistungen der französischen Skulptur 
der Zeit nur wenig nachstehen. Die Situation der 
einzelnen Monatsvertreter ist bei knappster Andeu- 
tung des Beiwerks in fast malerischem Sinne ge- 
schildert; am vollkommensten ist darin wohl der 
Juni, wie er in kurzgeschürztem Rock durch das 
Kornfeld schreitet und ein Bündel Ähren faßt,_um 
es mit seiner Sichel zu schneiden. Die Plastik hält 
dabei jene wundervolle Mitte zwischen individueller 
Durchbildung und ganz breitem, allgemeinem Zu- 
schnitt der Form, wie sie die Höhe mittelalterlicher 
Kunst, das Wesen der Ootik, durchweg bezeichnet. 

Diese Monatsbilder haben Genossen in großer 
Zahl in Oberitalien. Zeitlich geht ihnen wohl ein 
wenig voraus der Fries unter der Loggia an der 
Domfassade von Cremona, der im allgemeinen Zu- 



Abb. 57. Septembcrbild im Dom zu Ferrara schnitt der Gestalten noch dem Antelami nahesteht. 

(Phof. Alinari). • Etwa gleichzeitig mit Parma mag der Zyklus ent- 

standen sein, von dem heute noch sechs Stücke im Dom 
von Ferrara erhalten sind (Abb. 57). Das sind ausgesprochene „Kastenreliefs", in denen sich, 
wie in Parma, die große plastische Form mit malerischer Durchbildung des Schauplatzes in 
fast skizzenhaftem Verfahren verbindet. In naturalistischer Behandlung des Stofflichen, der 
Gewänder in ihrer verschiedenen Textur, des Korbgeflechts, des Holzes, des Blattwerks usw. 
geht der Ferrarese beträchtlich über den Bildhauer von Parma hinaus. Fr findet darin 
einen Rivalen in jenem — offenbar noch mit Antelami nahe zusammenhängenden — Meister, 
der im Tympanon von San Mercuriale in Forli die Geschichte der heiligen Drei Könige er- 
zählt. Der Anordnung der ganz frei gearbeiteten Figuren in geschlossener Reliefschicht 
im vertieften Bogenfclde liegt das Gestaltungsprinzip der Monatszyklen von Parma und Ferrara " 
zugrunde. Aber der geringer begabte, roher empfindende Künstler hat nicht vermocht, seinem 
Werke die Reinheit des plastischen Stiles zu verleihen, die jene Arbeiten adelt. Die große 
Leere über den Köpfen tötet allen Zusammenhang der Formerscheinung, und der auf Hoiz- 
pflöcken aufgehängte Mantel des ältesten Königs mißdeutet gröblich die Grundfläche des 
Reliefs als Hauswand — in der dann doch der Stern wie im freien Äther erscheint! Dieser 
Unsicherheit des plastischen Gefühls entspricht der derbe Naturalismus, der sich in der Aus- 
gestaltung des Keisekostüms der Könige nicht genugtun kann. 

Die Kraft dieser von eindringendem Wirklichkeitssinn getragenen, vom Geiste der fran- 
zösischen Gotik berührten Kunstrichtung bewährte sich nun vor allem darin, daß es ihr ge- 
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lang, in Venedig und im venezianischen Gebiet den Sieg 
über den fest eingewurzelten Byzantinismus zu erringen. 
Wie San Marco ein byzantinischer Bau von reinstem Ge- 
präge ist, wie seine Mosaiicen sich als die großartigsten 
Denkmäler der byzantinischen Monumentalmalerei dar- 
stellen, so war auch die venezianische Plastiic vom 11. 
bis zum 13. Jahrhundert ihrer Natur nach byzantinisch. 
Vieles von dem heute Erhaltenen ist geradezu griechische 
Arbeit und nach Venedig importiert, das an Ort und Stelle 
Entstandene steht in so vollständiger Abhängigkeit von 
den griechischen Originalen, daß oft nur die Sprache der 
Inschriften entscheiden läßt, ob wir es mit byzantinischen 
Werken oder mit abendländischen Imitationen zu tun haben. 

Unter ausdrücklicher Verweisung auf das schon zitierte Buch 
von H. V. d. Gabeientz, Mittelalter!. Plastik in Venedig, in dem das 
gesamte Material in übersichtlichen Gruppen zusammengestellt ist, 
beschränke ich mich hier auf die wichtigsten Denkmäler. Neben 
einer Reihe dekorativer Platten im Innern von S. Marco stehen als 
t>esonders bedeutende Zeugen des byzantinischen Einflusses zu 
Anfang des 11. Jahrhunderts die Löwen- und Pfauenplatten an den 
Chorschranken im Dom von Torcello bei Venedig, vom Jahre 1008, 
deren hervorragende Qualität gerade im Vergleich mit den oma- 
mentalen Arbeiten des „langobardischen" Stils im übrigen Ober- 
italien zum Bewußtsein kommt. Das orientalische Motiv der gegen- 
ständigen Tiere (mit besonderer Bevorzugimg der Pfauen) ist dann 
in der venezianischen Skulptur des 11. und 12. Jahrhunderts un- 
zählige Male behandelt worden. Figürliche Darstellungen finden 




sich besonders häufig auf Reliefplatten, die an den Außenwänden Abb. 58. Engel unter der Kuppel von 
von San Marco eingelassen sind: König Alexander im Greifenwagen, San Marco in Venedig (Phot. Naya). 
Herkuicstaten, die Heiligen Leonhard, Johannes, Georg und De- 
metrius, Christus und die Evangelisten, das alles sind byzantinische oder byzantinischen Originalen unmittelbar 
nachgebildete Werke. Es treten hinzu mehrere Madonnenreliefs, die schöne „Deesis", Christus, Maria und 
Johannes d. T. unter Arkaden im rechten Seitenscliitf von S. Marco u. a. m. 

Von besonderer Bedeutung sind, schon als Werke der Freiplastik, die vier Engel, die 
heute auf kleinen Konsolen an den großen Pfeilerecken unter der Mittelkuppel der Markus- 
kirche stehen. In ihrer ikonographischen Bestimmung als Engel des Jüngsten Gerichts hat 
Venturi gewiß recht, audi in ihrer stilkritischen Scheidung in zwei sehr verschieden gearbeitete 
Paare. Aber byzantinische Originale und Beutestücke aus Konstantinopel sind es sicher 
nicht. Der Engel mit dem Horn (Abb. 58) und sein Genosse sind von so hervorragender 
Qualität, daß man vor ihnen solche Annahme für diskutabel hallen möchte. Aber das andere 
Paar ist ja ganz offensichtlich oberitalienischer Abkunft, es zeugt so laut vom ersten Eindringen 
festländischer Einflüsse in die Lagunenstadt und steht ganz auf der Stufe von Antelamis 
Kunst (ohne daß sich individuelle Beziehungen zu ihm ergäben) — da bleibt nur der Schluß, 
daß wir hier Werke zweier venezianischer Künstler des frühen 13. Jahrhunderts vor uns 
haben, von denen der eine wesentlich byzantinisch gesdiult ist, der andere, schwächere, in 
der Emilia seine Lehrzeit durchgemacht hat. E>er Engel an der Kanzel von San Marco, 
die Engelhalbfigur im Baptisterium stehen diesen vier Engeln unter der Kuppel nahe. 

Nach solchen Anfangen wurde es entscheidend für den Sieg der abendländischen Kunst 
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über die byzantinische, daß ihr an dem Hauptportal 
von San Marco Gelegenheit gegeben wurde, ihr Pro- 
gramm zu entwickeln und ihren Stil dem griechischen 
entgegenzustellen. Die Laibungen dieses Portals sind 
mit je drei Säulen besetzt, über die sich drei kon- 
zentrische Archivolten spannen; von diesen ist die 
mittlere glatt gelassen, die beiden anderen sind so- 
wohl an der inneren wie an der Stirnseite mit Reliefs 
bedeckt. An der innersten Archivolte sind es nicht 
leicht zu deutende Tier- und Menschengestalten, die 
in dem aufsteigenden Rankenwerke sich bewegen, im 
wesentlichen wohl Symbole für die Macht des Bösen 
und den Kampf dagegen, möglicherweise auch Dar- 
stellungen der Lebensalter in Szenen von erstaun- 
licher Lebendigkeit (an der Stirnseite der Archivolle), 
die die Freude an genrehaften Bildern vorahnen 
lassen, wie sie für die oberitalienische Kunst des 
14. Jahrhunderts charakteristisch wurde. Die vordere 
Archivolte enthält an der Innenseite einen neuen 
Monatszyklus, der sich inhaltlich stark, doch nicht 
ausschließlich, an den byzantinischen Kanon an- 
schließt, in der ganzen Retiefauffassung, im Blatt- 
werk und manchem Details die Fühlung des Künst- 
lers mit Byzanz verrät, in den Figuren aber durch- 
aus oberitalienisch und den zuletzt besprochenen 
Monatsdarstellungen auf dem Festland verwandt 
ist. Ms sind zum Teil ganz köstliche Motive. Der 
„August" zum Beispiel, ein leicht bekleideter Jüng- 
ling mit einem Fächer in der Hand, der in der Mit- 
tagshitze auf seinem Stuhleeingeschlafen ist (Abb. 59), 
der „Mai", der mit einer Blume in den Händen auf 
einem Throne sitzt, während zwei Jungfrauen in lang 
wallendem Haar ihm die Blütenkrone aufs Haupt 
setzen, die Erntearbeiter, der Winzer usw. 

An formaler Vollendung werden diese Monate 
freilich noch übertroffen durch die weiblidien Alle- 
gorien der Tugenden und Barmherzigkeiten an der 
Stirnseite dieses Bogens. Ihr Schöpfer hat die herr- 
lichen Gestalten aus den Mosaiken in der Haupt- 
kuppel vor Augen gehabt und ihnen die wichtigsten 
Motive entnommen. In ihren Bewegungen, in dem 
frei antikisierenden Gewandstil, den ausdrucksvollen 
Gesichtern stellen sie eine glückliche Synthese von 
klassischem Formgefühl und mittelalterlichem Empfinden dar; byzantinischer und abendlän- 
discher Geist haben in ihnen den schönsten Bund geschlossen. 




Abb. 3Q. Monatsbildcr am Hauptportal von 
San Marco in Venedig (Phot. Alinari). 
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Abb. 60. Tympanon von S. Glustina in Padua 



Diesen Fraucngestalten schließt sich das Fragment von Josephs Traum aus der Lünette 
dieses westlichen Hauptpoitals unmittelbar an. In dem großen, von gewellten Locken um- 
rahmten Antlitz des Engels und in den breiten Flügeln mag man noch einen Nachklang des 
byzantinischen Engelstypus erblicken; der freie Aufbau der Gruppe, der kühne, doch durch- 
aus gehaltene Realismus in der Wiedergabe des tief in Schlaf versunkenen Joseph sind rein 
abendländisch. — In die gleidie Richtung gehören die vier Prophetenfiguren in der Capeila Zcn. 

Einen gewissen Anhalt für die Datierung dieser Portalskulpturen gewährt die Inschrift 
an dem im Typus mit San Marco offenbar zusammenhängenden Hauptportal des Domes von 
Trau in Dalmatien: sie nennt den Künstler Raduanus und das Jahr 1240. Damals werden 
die Archivolten in Venedig vollendet gewesen sein. 

Die vom Festland beeinflußte Richtung der venezianischen Plastik tritt uns vor allem 
großartig in einer leider unvollständig erhaltenen Gruppe der Anbetung der Könige ent- 
gegen, die aus der Kirche SS. Filippo e Giacomo in die Sakristei der Salute gerettet wor- 
den ist. Die Madonna, der kniende König und der auf seinen Stab sich stützende Joseph 
sind wohl in der allgemeinen Haltung und im Kostüm von Antelamis Tympanonrelief in 
Parma abhängig. Aber hält man die beiden Darstellungen nebeneinander, so offenbart 
sich die Überlegenheit des Venezianers. Die Gestalten sind von seltener Feierlichkeit. Maje- 
stätisch, doch voll starken seelischen Ausdrucks thront Maria, würdevoll segnet das Kind. 
Der König im halben Niederknien und zugleich im Begriff, den Deckel von der üaben- 
büchse zu heben, ist von zeremonialer Haltung. Selbst Joseph, der alte, sonst so stief- 
mütterlich behandelte Nährvater, gewinnt hier fast monumentale Gestalt durch die Ge- 
schlossenheit des Umrisses, die Kraft seiner Gebärde, den breiten Zuschnitt seines Gewandes. 

VililhUBi-Valbich. Malmi owl Plastik dm MilleUllcn ia Italien. 7 
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Das Oefält bei Maria und dem König ist von großem, beim König von kaum zu überbietea- 
don Stil, Kidi nad lebendig, doch in tate, klare Unienzfife geprägt. Hier babeo die beidai 

Str5rnunj2;en einander ganz durchdrungen, und in Maria sind die Ideale des Ostreichs und 
des Abendlandes zur Einheit geworden ^ sie ist beides in emem: die und die 

N«tn Dame» die KISnigbi des Hhmnela. 

Dagegen ist diu fran i; 1il !'iditung zum vollen Siege gelangt in den Skulpturen des 
efaenialigen Portals vom Kloster Santa Giustina in Padua (jetzt in der Sakristei der Kirche). 
Im Tympanon (Abb. 60) thront die Heitige und fdcht zwei zn ihren Seiten knienden 
Männern offene Schalen dar, wohl ein Hinweis auf die Aufnahme von Armen und Pilgern 
im Kloster; auf dem Arcbibrav reihen sich Verkündigung, Heimsuchung, Geburt Christi, 
Verkündigung an die Hirten und Anbetung der Könige in fari bä vom Gnmde losgelöstem 
Kastenrelief aneinander. Die Türpfosten sind in Nischen mit Uechlattförmigem Schluß auf- 
geteilt, in denen Heilige und, zu unterst, Ekklesia imd S>'nagoge stehen. Ein letzter leiser 
Anklang an Antelami läßt sich nicht verkennen. Die gedrungenen Proportionen der Architrav- 
figuren, die rundlichen Köpfe, die Typen der langbärtigen Männer mit dem gleichmäßig 
gerieften Haar, endlich der starre Ausdruck der heiligen Giustina selbst mit ihren großen, 
scharf umrissenen Augen sind hierfür entscheidend. Damit wäre bewiesen, daß der Künstler 
«irklidi ein Oberitaliener ist mid aus der Tradition des Landes herawtwfidist. Man mSChie 
sonst zweifeln, dh nicht ein Franzose auf einer Wanderfahrt diese Skulpturen geschaffen hat; 
&o innig verwandt smd sie der irühen gotischen Skulptur der Ile de France. Die Szenen 
der Jugendgesdiicfate Christi ani dem Ardiitrav, ikonographiscbe EigentOmUdikeitcn, irie 
das r?ett der Maria, sind uns aus Chartres und Paris bekannt. Schwerer noch fällt das 
Formale ins Gewicht: die schlanken, f eingliedrigen Gestalten im Tympanon in ihren iUeßen- 
den Bew^ungen and die Oewänder, deren zartes Oefält auf der für <fie jüngeren Chaiticaer 
Skulpturen so charakteristischen Obergangsstufe von eckiger zu weich genmdeter Zddunuig 
steht, die bald in dichten Paralleliaiten sich zusammenschieben, bald glatt und fest sich an 
den Leib anschmiegen. 

Auch hier hilft uns ein stilvcrwandles UV'rk zu ungcfiihrtT Datierung: das Rcitcrrclicf des Oldrado 
da Tre&seno am Palazzo della Ragione in Mailand, da« Jaut lu&chritt ttn Jahre 1233 ;;e&chatiea worden ist. 
Die Fragmente einer Anbetung der Könige im Museum von Vercelli gehören ia dieselbe Reihe, wenn sie 
aucta etwM UM« aoch bduuidslt liad. Dm Martyriiun de« bdUgca Andreu in der Lünetle des Unkea 
ScMcnpoirlab von S. Andm in Veraelti Mhllgt die Brflcke rttdcwlrte zn AaMatiii, detecn Stil ikh in ihm 
unter franzi5si sehen Einflüssen belebt und erweicht. 

Sollten nicht mit jenen bedeutenden Paduaner Werken die in der Literatur merkwürdiger- 
weise nodi kaum emAhnten J^larmoir%uren Oirisfl wid der Apostd auf der Oiorbrüstung 

von San Zeno in Verona in Zusammenhang stehen? Die erstautilich freien Bewegungen, 
die schlanken, bei Christus überschlanken Proportionen und die dichten Gewandlalten sind 
sehr verwandt und ohne franzSsische Einflösse nicht zn eridSren. Doch sind diese hier 
selbständiger verarbeitet als in Padua, und die Gestalten sich so frei im Raum entfalten 
zu lassen war um diese Zeit doch nur einem Itahcner möglich. 

Hier bridit die Entwicklung ab. Die 2. H. des 13. Jhhs. bleibt fOr unsere Vorstellung 
von oberitalienischer Plastik so gut wie inhaltlos. Als die Tätigkeit im 14. Jhh. sich neu 
belebte, geschah dies auf neuen Grundlagen. Die Kunst Toskanas hatte die Führung in 
Italien übernommen und sandte ihre Boten nun auch über den Apennin. Neue Einflüsse von 
Frankreich drangen herein — aber nicht mehr aus den Bauhütten der großen Kathedralen als 
Träger ebies starken Realismus und monumentaler Tendenzen. Ein weicheres Oescbiecht mit 
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viel Freude an dekorativem Reichtum der Kunst und an leinen technischen rerfigkeiten war 
überall in die Höbe gekommen und die Enkel der groöen Bildner des 12. und des frühen 
13. Jhbs. haben auch m Oberitalien nichtt von Odst «od Willen ihrer Ahnen geerbt. 
Dagegen hatte die Kunst dieser Großen schon vorher unmittelbar befruchtend auf die 
italienische Kunst südlich des Apoinin gewirkt, gelegentlich in Unteritalien, nachhaltig und 
Stade in Toskana. Die erste große Blüte der monumentalen Skulptur in Italien, in der 2. H. 
da 13. Jhhs» ist ohiie diesen Ehttddaf oberitalienischer Kunst nicht zu verstehen. 

Die Literatur über die oberilalienisclie Plast-': 12. und 13. Jhhs. ist im wesendiclien die 
gleiche, wie sie lür die „langobardische'' Kunst zitien wui<Jen ist (S 65). Die Ciriinfllage hiklei bis ein- 
schließlich Antelami das Buch von M. O. Zimmermann; für die zuletzt besprochenen VC'crke H. v. d. Oahticntz, 
Mittelalt. Plastik in Venedig; dazu Ittr die Skulpturea an und in San Marco dte monumeatale Publikatioa 
La fauUica di San Marco, Veaciia, Oogania 187&— 1898. Der dritte Band von Vcatnris Sloria dell'arte 
Italiaaa Magt ffir dieses Kapitel «ertvoUstes Material aa AUnMiuvcn, auf das hierum so Btfar verwiesem 
tMfta ainS, aU et Uder ntokt atflglldi '«ar, die FOHe der nttmmriit za fetapredwadm KwntwtriR ia 
AMiiilUlm vortnifihrai. 



Unteritalien. Rom. Umbrien. 

Im Gegensatz zu Oberitalien und Toskana haben diese Gebiete während des Mittel- 
alters eine monumentale Skulptur aus eigener Kraft kaum hervorgebracht. Das gilt auch für 
Pom and fiir Neapel. Hier führten pr<:t seit dem 13. Jhh. toskanische Künstler die Plastik 
zu butieren z\ut^aben und freierem Vermögen. Der eigentümliche Charakter der bodenstän- 
digen Kunst ist cfai ddcoraliver. Nur ht Verbindong mit dem Ornament tritt figürliche 
Plistik auf; ihre reichste Entfaltung findet sk am Kircht^nmobiliar, die Fassadenskulptur 
bleibt, wo sie erscheint, in engeren Grenzen als in Oberitalien oder gar im Norden. Es hängt 
damit »Mammen, daB wis hi Unteritalien Kfinsflerpersflnllchlwlten vim so fester Prägung 
wie in der Emllin nicht begegnen. 

Innerhalb dieser Schranken aber bat die Plastik in Unteritalien ein reiches Leben ent- 
faltet. Die Fülle und der tormale Reichtitm ihrer Schöpiungen sollten sie vor MiBachtung 
schützen. Einen besonderen Wert gewinnt sie für uns dadurch, daß sie die bedeutende Ge- 
schichte des vielumkämpften Landes und die Abfolge der herrschenden Gewalten von den 
Langobarden, ßyzantfaicm und Sarazenen ttber die Normannen und Hohenstaufen bis zu den 
Anjous mit seltener Klarheit wiederspiegelt Immer wieder dringt der Ernst und die Phantastik 
des Nordeos herein und tritt oft schroff neben die stille und imbekümmerte Schönheitsfreude 
des Orients. Das bedeutendste Ereignis aber ist der auf dem Höhepunkte unteritalischer 
Geschichte, unter der Regierung Friedrichs II. von Hohenstaufen, in den wichtigsten Zentren 
seiner Herrschaft und Hofhaltung einsetzende Anschluß an die Antike. Wie man auch über 
die unmittelbareti und die weiteren Folgen dieses Vorganges denken mag: in ihm tritt die 
unteritalische Kunst aus der Sphäre lokaler Befangenheit hl das zentrale Ucht der italienischen 
Kunstgeschichte und die Porta Capuana ist der wichtigste Meilenstein auf dem Wege von 
der Antike zur Renaissance. — Wir betrachten hier die Entwicklung der unteritalischen Plastik 
zunächst bis fsgan E. des 13. Jhhs., und zwar folgt die Darsldlmig der natOrlklien 
Gruppierung des Materials nach den wichtigsten Regionen des künstlrri: uhcn Schaffens: 
Apulien am Adriatiscben, Sizilien und Campanien am Tyrrbenischeu Meer, dem einsamen 
Becgland der Abruzzen, der Stadt Rom uad Umbrien. 
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DIE APULISCHEN BISCHOFSTHRONE 





Abb.6l. Bischolsthron. Bari. S. Nicola Phot.Mo»cioni 



Abb. 62. Bischofsthron. Canosa Phot. oaisioUi 



Apulien. Am A. der erhaltenen Denkmälerreihe stehen zwei Bischofsthrone: der, den 
der Erzbischof Urse (1073—89) für die Kathedrale von Canosa gestiftet hat, ein Werk des 
Romualdus, und der Thron des Erzbischof Elias von Bari; dieser scheint im Jahre 1098 aus 
Anlaß einer durch Urban II. abgehaltenen Synode im Chor von S. Nicola in Bari aufgestellt 
worden zu sein. 

Diese l>eiden kurz nacheinander entstandenen Werbe stehen künstlerisch im schirfsteo Gegensatz: für 
den Thron von Canosa (Abb. 62) sind Vorbilder aus dem Orient maßgebend gewesen. Die Tiergestalten folgen 
der strengen Stilisierung orientalischer üewebe. Die beiden tragenden Elefanten sind pebannt in der ruhigen 
Tektonik des Thronbaus. Dagegen liegt die Sitzplatte des Stuhles von Bari (Abb. 61) auf den Schultern von 
drei Minnern, die kniend oder lehnend mit dem äußersten Aufgebot ihrer Kraft die Last tragen. Diese Funktion 
konunt in den Formen sehr entschieden zum Ausdruck: die nacktea Teile sind von schwellender Muskula- 
tur, die Gesichter voll angespannten Lebens. 

Wir können diese beiden Richtungen, die sich hier kundgeben, aus anderen apulischen 
Denkmälern ableiten, in anderen weiter verfolgen ; 

Der Thron von Canosa gehört mit einer Reihe kirchlicher Ausstattungsstücke zusammen, an deren 
Spitze der zeitlichen Entstehung wie der Qualilit nach die Marmorkanzel desselben Domes steht, die ein 
Archidiakon Acceptus für einen Bischof Guitbertus gearbeitet hat. Den Namen des Künstlers linden wir auf 
einer anderen Kanzel in Verbindung mit der Jahreszahl 1041 — damit ist diese Denkmälergruppe datiert. 

Der Thron des Elias dageg<^n findet seine nächsten Verwandten in den Skulpturen am Dom von Mono- 
poli, die das Datum 11Ü7 tragen: einer Archivolte aus einzelnen, frontal nebeneinander gestellten Engel- 
kOpfeo, einem Kapitell mit Daniel zwischen zwei Löwen und einem Architrav mit den figurenreichen Reliefs 
der Kreuzabnahme (Abb. 63), der Frauen am Grabe und der Höllenfahrt. Die dicht von Schlangen umwundene 
nackte Frau am linken Abschluß dieses Keliefstreifens, ein Bild der SQnde, macht es ganz deutlich, was die 
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Reliefs und die Trilger d« Bareter 
Throne« schon vermuten ließeu : wir 
haben es in diesen Werken mit einem 
Einströmen nordischer Vorstellun- 
gen und nordischer f ormenspracbc 
nach Apulien zu tun. Es ist mir 
zweifelhaft, ob wir mit M. Wacker- 
naget die direkte Quelle dieser Kunst 
in der südfraozCsischen Plastik der 
Zeit suchen dürfen, dagegen schei- 
nen — wie auch W. betont — unmit- 
telbare Beziehungen zu Ofaeritalien, 
besonders zu Meister Wilhelm von 
Modena (S. 76 ff.) gegeben zu sein ; 
vgl. die Atlanten am Haupiportal 
und auf dem Kainsopfer in Modena, 
die parallelen Faltenliniea und ge- 
wellten Säume hier und dort. 

Eine Verbindung zwischen 
Apulien und dem Norden wird ^3. Architrav. Monopoll (Teil) Phot. MoKioni 

hergestellt durch die von Ro- 
bert Guiscard gegründeten Benediktinerklöster, und es ist wichtig, daß an den beiden bedeutend- 
sten benediktinischen Kirchenbauten, die in ihrem Grundriß schon ihre Ableitung von der fran- 
zösischen Architektur erkennen lassen, in Acerenza und Venosa, Skulpturen vorkommen, die der 
oben genannten Denkmälergruppe zugehören. Das gilt allerdings nur von den Darstellungsmotiven 
— die plastische Durchbildung in flachem Relief und scharfer Umgrenzung der Formen stellt 
diese Stücke in nahen Zusammenhang mit der byzantinisierenden Richtung der apulischen Plastik. 

Diese ist durch die vom Norden her eindringende Stilströmung nicht autgehoben worden. 
Vielmehr gewinnt das Bild der apulischen Plastik des 12. Jhhs. seinen besonderen Reich- 
tum durch das Nebeneinanderbestehen und die wiederholte und sehr mannigfaltige Durch- 
dringung der beiden entgegengesetzten Richtungen. 

Byzantinische Vorlagen smd im wesentlichen maügebead gewesen für den bildnerischen Schmuck an 
der Kathedrale von Troja in der Capitanata, der im ersten Viertel des 12. Jhhs. entstanden ist. Aber 
schon hier tritt neben die Nachahmung östlicher Muster in Zierplatten und Tympanonrelicfs auf dem Architrav 
der NordtUr eine Raakendekoration, die ihre nächsten Analogien an der Oomfassade von Modena findet. Weit 
enger ist die Verbindung von byzantinischer und nordischer Kunst in einigen großen figurierten Kapitellen der zu 
A. des 12. Jhhs. erbauten Kirche S. Andrea auf der in der Hafenemfahrt von Brindisi gelegenen Insel. 
Die technischen Eigentlimlicbkeilen zwingen, für sie einen „einheimischen, byzantinisch ausgebildeten, 
vielleicht gar aus den östlichen Kunstgebieien eingewanderten Meister" (Wackernagel) ainzunehmcn. Dieser 
al>er hat sich der von Norden her eindringenden Kunstrichtung eng angeschlossen. 

In der 2. Hälfte des 12. Jhhs. ist der Kampf der beiden Richtungen noch nicht aus- 
gekämpft. Der byzantinische Einfluß erreicht hier seinen Höhepunkt im Hauptportal der 
1197 geweihten Kirche von S.Nicola in Bari. 

Ea ist in seinem Typus — innerer, an Leibung und Stirnseite reich ornamentierter Rahmen, iuBere, von 
auf Stieren ruhenden Säulen getragene Arcliivolte wie in seiner Dekoration — reich von antikisierenden 
FigUrchen durchspieltes Rankenwerk - durch Denkmäler des 12. Jhhs. vorbereitet: das schon genannte Portal 
von Acerenza, das etwa der M. des Jahrhunderts angehörende Prachtfeuster in der Chorwand von S. Nicola, 
das Hauptporlal vom S. Qiovanoi in Brindisi. In der Klarheit des Aulbaus und in der vollendeten Durchbildung 
der Dekoration läßt es alle diese Vorstufen hinter sich und wird auch durch das verwandle, in der plastischen 
Behandlung des Rankenwerks aber schwerfälligere Prachtfensier am Chor der Kathedrale nicht erreicht. 
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DIE SKULPIERTEN PORTALE 




Nordische Einflüsse sind 
dagegen offenbar für den 
Künstler maßgebend gewesen, 
der die Umrahmung des Por- 
tals in der Nordwand von 
S. Nicola in Bari gearbeitet 
hat (Abb. 64). 




mm 1 



Abb. 64. Nordportal von S. Nicola in Bari 



Phol. Moiclonl 



Um das Bogenfetd zieht sich 
eine Darstellung, die mit derjenigen 
an der Porta della Peacheria am 
Dom voa Modena (s. Abb. 48) auf 
das engste verwandt ist. Freilich 
ist hier aus der dramatischen 
Kampiszene ein fast heraldisches 
Bild geworden, ganz im Sinne des 
dekorativen Empfindens der apu* 
lischen Kunst. Die beiden als 
Kämpfe rstiicke an diesem Portal 
eingefügten, doch sicher aus einem 
anderen Zusammenhang entnom- 
meoeo Moaatsbilder sind ebenso 
offenbares nordisches Out. 



Die Vermischung der bei- 



den an S. Nicola getrennt nebeneinander wirkenden Kunstrichtungen ist besonders innig am 
Hauptportal der Kathedrale von Trani vom Anfang des 13. Jhhs. 

Die Ornamentik auf den Stirnflächen des Türrahmens ist rein orientalisch, at>er schon die Löwen, die 
den Rahmen tragen, die Gruppen, die den flankierenden Sjlulen als Socket dienen, verraten Beziehungen zum 
Norden. Ganz unverkennbar aber und von weittragender Bedeutung fUr die Entwicklung der apulischen Portal- 
skutptur ist dessen EinfluS in den alttesiamenilichen Relielbildern (Abrahams Opfer, Jakobsleiter, jak(^ 
Kampf, Propheten) der inneren Türleibung. Von der rein dekorativen Ausgestaltung des Kircheneinganges 
Hndet nun auch Apulien den Weg zu der im Norden schon Ilogst herrschenden symbolischen: einer Ver- 
knüpfung des plastischen Schmucks mit der geistigen Bedeutung des zu schmückenden Gebäudes. 

Wie in Trani so müssen sich die Kgürlichen Darstellungen freilich auch am Gewände des Haupiportals 
voa S. Andrea in Barletta, dem Werk eines im benachbarten Trani ansäßigen Simon von Kagusa, noch mit 
dem bescheidenen Platz auf der inneren Türleibung begnügen (Abb. 65). Aber die Wahl der Oegenslttude: 
Christus und die Madonna Ut>er dem Sündenfall bezeugt schon eine engere Fühlung mit den Programmen des 
Nordens, und nun erhält auch wie dort das Tympanon einen viel reicheren plastischen Schmuck, als dies bisher 
(vgl. Troja) der Fall war. Und doch bezeugen gerade hier, ebenso wie an dem etwa gleichzeitigen Portal von 
Bitonlo, Wahl des Themas und stilistische Behandlung die tief gewurzelten Beziehungen zur byzantinischen Kunst. 
Die Verwendung griechischer und lateinischer Beischriften nebeneinander auf dem Relief von Barletta ist 
t>ezeichnend für die enge Berührung der beiden Welten. 

Das Portal der Kathedrale von Ruvo bringt dann ein erstes fernes Abbild der skulpierten Archivolten 
nordischer Kathedralen, und in Cerrate bei Lccce im südlichen Apulien sind hier am Bogen sogar Szenen 
der Jugendgeschichte Christi in fast vollplastischen Figuren dargestellt. Hierfür aber braucht um diese Zeit 
ein Vorbild nicht mehr in der französischen oder ot>eritalienischen Kunst gesucht zu werden: man findet 
es weil näher in dem Abruzzenklosler S. demente in Casauria (s. unten S. 110). 

Eine andere Frage ist es, ob die Abruzzenkunst auch, wie es geschehen ist, zur Erklärung für die 
antikisierende Dekoration herangezogen werden darf, die seit dem E. des 12. Jhhs. in Apulien auftritt und 
neben der alten byzantinischen Tradition und den seit einem Jahrhunderl immer wieder eindringenden 
nordischen Motiven ein drittes und allmählich zunehmendes Element in der apulischen Plastik des frühen 
13. Jhhs. bildet. 

Es ist die Zeit Friedrichs II. von Hohenstaufen, und in seiner Lebenssphäre gewinnt die 




BARISANUS VON TRANI 



Antike Gewalt, wie in Campanien (s. unten S. 109), so in Apulien. Das 
hervorragendste Denkmal, das Friedrichs Prachtverlangen in den öst- 
lichen Bezirken seines süditalienischen Reiches errichtet hat, das Castel 
del Monte bei Andria, enthält hierfür die Belege. Gewöibeschlußsteine 
und Konsolen mit antikischen Köpfen bildeten hier nur die bescheidene 
Umgebung für monumentale Skulpturen, von denen freilich nur dürf- 
tige Fragmente auf uns gekommen sind. 

Wir können nicht sa£en, ob dieTrä^r dieser „Renaissance" Apulier von Ge- 
burt waren. Die wenigen einheimischen Bildhauer dieser Zeit, die wir mit Namen 
kennen, stehen ihr fern, und selbst in dem Relief des Priesters und Obermeisters- 
NikoUus, auf dem offenbar Friedrich II. in Person mit den Seinen dar|;eslellt ist 
(an der äuBeren Treppenwandung der Kanzel von Bitonto 1229), ist nichts von ihr 
zu spüren. 

Zwei andere Künstler, Alfano da Termoli und Oualterio da Foggia, nehmen 
um t230 in ihren nur in wenigen Bruchstücken erhaltenen Ziborien in den Kathe- 
dralen von Bari und Bitonto Anregungen vom Norden auf, und An&eramus von 
Trani geht an seinem Portal der Collegiata von Terlizzi bei engem Anschluß an 
den älteren apulischen Portaltypus zur Aufnahme des Spitzbogens über. In den 
IDenkmttlern des späteren 13. Jhhs. und des 14. Jhhs. scheinen es vor allen Dingen 
Einflüsse aus dem venezianisch-dalmatinischen Oebiet gewesen zu sein, die ein 
Eiolenken der apulischen Plastik in den herrschenden Stil der Gotik veranlaßt haben, 
doch bleibt die Nlhe des Orients auch jetzt noch — Portale von Altamura und 
Bilelto mit zahlreichen erzählenden Reliefs, Kapitelle in S. Caterina inOalatina — 
deutlich zu spüren. 

Noch blieb der Name eines apulischen Künstlers ungenannt, der 
doch zu seiner Zeit schon den stärksten Klang hatte und den Ruhm 
der apulischen Plastik weithin verkündete: der Name des Barisanus 
von Trani. Die großen Bronzetüren, die er in der 2. H. des 12. Jhhs. 
geschaffen hat, lassen sich nicht in die bisher betrachtete Entwicklung 
einreihen. Sie sind unter besonderen Bedingungen entstanden und sie 
schlagen zugleich eine Brücke von Apulien nach Sizilien und Cam- 
panien hinüber. 

Schon im II. jhh. war eine Reihe italienischer Kirchen mit Bronzelüren ge- 
schmückt worden. Diese waren aber aus Konstanlinopcl importiert und daher reine 
Erzeugnisse der byzantinischen Kunst (s. Wulff, Altchristl. u. byz. K., 5.603). 

Seit dem Beginn des 12 Jhhs. begann man in Süditalien im Anschluß an diese 
Vorbilder weitere Türen zu gießen. Am Anfang steht die Tür am Mausoleum des 
Uli gestorbenen Bohemund von Antiochien iu Canosa, deren in Silber eingelegte 
figürliche Darstellungen den Anschluß an jene byzantinischen Arbeiten verraten. 
An der gleichen Technik hielt auch Oderisius von Benevent fest an den zwei in 
den Jahren 1119 und 1127 gegossenen Türen am Dom von Troja. 

Barisanus von Trani macht sich von diesem Verfahren frei, indem er auch die 
figürlichen Darstellungen seiner Türen in Relief behandelt. Sein erstes Werk, um das 
Jahr 11 70 entstanden, schmückt das llauplporlal der Kathedrale seiner Vaterstadt. 
Im Jahre 1179 stiftete Sergius Muscelola für die Kirche von Ravello bei Amalfi 
eine Tür, die sich als Arbeit des Barisanus erweist (Abb. 66). Mit seinem vollen 
Namen hat er die wohl 1186 vollendete Tür am Scilenportal des Domes von Monrealc 
bei Palermo bezeichnet. Diese drei Türen gewähren Einblick in die eigenartige Arbeits- 
weise des Künstlers. Sie sind durch gemusterte Rahmen in (bis zu 54) kleine Felder 
zerlegt, von denen jedes ein Relief enthält. Diese Reliefs sind nur aus ganz wenigen 
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ANFÄNGE DER PLASTIK INTCAMPANIEN 





Abb. 66. Barisanus von Tranl,BronzetQr. Amalfi 



Abb. 67. Antepcndium von Salcrno (Teil) 



Formen gegossen, so daß sich nicht nur an den drei TOren, sondern auch innerhalb jeder einzelnen dieselben 
Oarstellunuen nielirfarh wiederholen. Es sind der thronende Christus, zwei verehrende tngel. die Aladonna, 
die Apostel, ein/elne Heilige und dekorative Gegenstände. Von biblischen Vorgängen erscheinen nur die 
Kreuzabnahme und d.e Höllenfahrt und diese sind offenbar von einem byzantinischen Diptychon kopiert, das 
sich zufällig im Besitz des Künstlers befand! Kein größerer Gegensalz UUI sich denken als der zwischen den 
Türen der Barisanus und denen des Bonannus von Pisa, von denen die eine mit der des Apuliers zusammen 
den Dom von Monrcale schmückt. Sie enthalten lauter erzählende Reliefs von selbständiger F.rtindun;^', doch 
herb und unausgeglichen in der Form. 

Auch die Reihe der süditalischen BronzetUren schließt mit einer ähnlichen, wenn auch künstlerisch 
weit vollkommeneren Schöpfung. Es ist die Tür der Kathedrale von Benevent mit 72 Rchefs, von denen 43 eines 
vollständigen .Zyklus neutestamentlicher Geschehnisse von der Verkündigung bis zur Himmelfahrt enthalten. 



Campanien und Sizilien. Den großen Resten monumentaler Wandmalerei vom 
9. — 11. Jhh. (S. 4yH ) hat die Plastik nidits an die Seite zu stellen. Zwar war Monte Cassino 
unter Abt Desiderius offenbar auch eine Pflegestätte plastischer und kunstgewerblicher Arbeit, 
und die Benediktinermönche waren bald imstande, von den reichen Imporlstücken aus Konstan- 
tinopel in Bronzeguß und Goldschmiedewerk zu lernen und selbst für die Ausschmückung 
ihrer Kirchen tätig zu sein, aber von alledem, was da geschaffen worden ist, ist nichts er- 
halten geblieben. 

Nur einen schwachen Abglanz der reich mit figürlichen Reliefs in edlen Metallen ge- 



schmückten Altäre von Monte Cassino besitzen wir noch in den lilfenbeiiireliefs des 
pendiums von Salerno". 



.Antc- 
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Abb. 68. Portal von S. Marcella in Capua Abb. 69. Lesepult an der Kanzel in Salerno 

Phot. Allnfln Pliot. Allnari 



Der AKar in der Sakristei der Kathedrale von Salerno ist mit einer Tafel vet kleidet, in die 30 Elfen- 
beinplaltea eingelassen sind; zwölf von ihnen zeigen in Breitformat je zwei Gcnesis-Sienen neben<:inanJcr, auf 
lö i'afeln in Hochformat sind je zwei Geschichten aus dem Neuen Testament von der Heimsuchung bis zum 
Pfingstfest untereinander dargestellt. Die heulige Zusammenstellung ist willkürlich, die Reihe ergänzt sich 
noch durch einzelne Platten (davon zwei im Museum in Berlin), andere müssen verloren sein, weil unent- 
behrliche Szenen fehlen. Wie man sich nun auch den ursprüngliche" Umfang und die Anordnung des Ganzen 
denken mag: schon durch die Fülle der Bilder ist dieses Aniependium eines der bedeutendütcn Werke der 
miltelalteriichen Plastik in tialien und ein wertvolles Glied in der Reihe biblischer Bildetzyklen vun den früh- 
christlichen Mosaiken bis zu Cavallini und Qiollo (Abb. t>7). 

"Wir dürfen annehmen, daß es von dem Altare stammt, den Gregor VII. im Jahre 1084 in der von 
Robert Guiscard gestifteten Kirche weihte und daß es das Werk einheimischer Künstler ist, die wohl byzan- 
tinische Vorbilder vor Augen hatten, diese aber frei interpretierten. An den Genesisszenrn läßt sich der 
Gegensatz zwischen der formal sicheren und klaren, aber etwas nüchternen Darstellungsweise des Süd* 
Italieners und der ungefügeren, doch tiefer empfindenden Art Meister Wilhelms von Modena an seinen nur 
wenig jüngeren Domskulpluren deutlich erkennen. 

Etwa gleichzeitig mit dem Altarvorsatz mag die Marmoreinfassung des Porlais der 
Kathedrale von Salerno entstanden sein, die eine Inschrift mit dem Namen Robert Guiscards 
trägt; in dem dünnen, etwas trockenen Rankenwerk der Pfosten kann man ein ähnliches 
Studium byzantinischer Kleinkunst beobachten, wie in den dekorativen Rahmenleisten des Ante- 
pendiums. Der Architrav besteht aus einem antiken Gebälkstück, wie sie auch sonst um diese 
Zeit gern verwendet wurden. 

In scharfen Kontrast hierzu tritt die Dekoration einiger campanischer Portale aus der Übergangszeit 
vom II. zum 12. Jhh., dessen Hauptstück wir an San Marccilo in Capua finden (Abb. (>ä). Eine gauz 



Digitized by Google 



106 



DIE KANZELN VON SALERNO 



legelloM Komposition. Die Slculp- 
luren auf dtn beiden Sei(enpfo8len 
scheinen in gar lieinem Zusammen- 
hang miteinander zu stehen. Links 
eine von unten nach oben durchlau- 
fende Ranke, in deren Öffnungen 
Jagdszenen, zwei kämpfende Reiter 
und ein auf einem LOwen reitender 
Mann gemcifklt iind, rechts über- 
einander in großen Figuren alt- 
lestamentliche Darstellungen :Opfer 
Abrahams, der Besuch der drei 
Lngel, Sim&on mii dem LÜM-en. Der 
F.inzelvergleich ergibt dann doch 
die Gleichartigkeit in der künstle- 
rischen Behandlung und alle Merk- 
male der Stilisierung zwingen, die 
Quelle dieser Kunst im Orient, also 
wohl im sizilisch-arabi&chen Kreise 
zu suchen. 

Von dort sind nun offen- 
Abb. 70. Kapitell der Kanzel in Sessa Aurunca Phot Aiinsri bar auch die Hauptwerke 

der mittelalterlichen Plastik in 

Campanien abzuleiten, die großen marmornen Ausstattungsstücke der Kirchen im weiteren Um- 
kreise von Neapel, die Kanzeln, Lesepulte, Osterkerzenträger und Chorschranken in Salemo, 
Ravello und Sessa Aurunca. 

Beweisend für diese Ableitung sind weniger die sehr bescheidenen figürlichen Teile an diesen Werken, 
deren Verwandtschaft mit plastischen Arl>eiten in Sizilien auch den umgekehrten Schluß zuließe, als viel- 
mehr die großen Mosaikmuster, die die eigentliche Signatur dieses campanischen Kirchenmobiliars bilden. 
Wir verdanken E. Bertaux den Nachweis, daß sich diese Mosaiken, sowohl in ihrer Technik (farbige Glas- 
flüsse) wie in ihrer Zeichnung (polygone Bandmu&ter) grundsätzlich von den einfacheren, auf antiker Tradition 
beruhenden dekorativen Marmormosaiken unterscheiden, wie sie zunächst in Monte Cassino und bald auch 
in Rom (s. unteu) geübt wurden, und daß sie ihre nächsten Analogien in der Kunst des Islam finden. 

Zu diesen stilistischen Argumenten treten dann bei den frühesten der campanischen 
Werke Argumente persönlicher Natur für den Zusammenhang mit Sizilien. Die große, von 
zwölf Säulen getragene Kanzel im Dom von Salerno ist wahrscheinlich gleichzeitig mit den 
Chorschranken im Jahre 1175 von Matteo d'Ajello, dem Vizekanzler des Königreiches 
Sizilien, gestiftet worden, während die kleinere Kanzel daselbst im Auftrag des 1 181 gestorbenen 
Erzbischofs Romuald, eines Verwandten Wilhelms I. von Sizilien, errichtet wurde, der in seiner 
Chronik voller Bewunderung der von König Wilhelm ausgeschmückten Capella Palatina gedenkt. 

Die Schönheit dieser Salcrnitancr Kanzeln beruht vorwiegend in den grolkn, mit rein dekorativen 
Mosaiken gefüllten und gerahmten Feldern der Brüstungen. Der plastische Schmuck beschränkt sich auf 
wenige Teile. An der großen Kanzel ist es nur die eine allegorische Gestalt der sündigen Menschheit, die 
dem das l.escpult tragenden Adler als Stütze dient: ein halbnackter Mann mit bärtigem „Poseidonskopf", 
der in beiden Händen eine große Schlange hält, die in seine Brust beißt (Abb. 63). Die kleinere Kanzel 
ist reicher: Evangelisiensymbole und zwei Propheten in den Bogenzvi'ickeln, atlantenartige, halbnackte Ge- 
stalten in den Ecken und vor allem die vier reich mit Tier- und Menschengestalten durchsetzten Säulenkapitelle. 
Hier ist Uberall ein enger Anschluß an antike Vorbilder festzustellen, und auch dann berühren sich diese 
Arbeiten mit der sizilianischen Kunst: Kapitellen und Portalunirahmung vom Dom in Monreale, auch ein- 
zelnen Kapitellen im Kreuzgang daselbst; die ,, Atlanten" finden ihre nächsten - freilich überlegenen — 
Vergleichsstücke in der Krönung des Osterleuchters der Capella Palaliua zu Palermo. 
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Auf Salemo folgt Sessa 
Aurunca im Norden von Ne- 
apel. Hier haben während des 
I3.jbh. mehrere Generationen 
von Bischöfen und Künstlern 
zum Schmuck der Kirche zu- 
sammen gewirkt, eine vollstän- 
dige Reihe von Inschriften kün- 
det ihrer aller Ruhm. 

' Am Anfang steht die Kanzel. 
Wer sie begonnen hat, bleibt un- 
bekannt, Bischof PanduHus (1224 
bis 1259) hat sie im wesentlichen 
vollenden lassen, seinem Nachfol- 
ger Johannes (1259- 83) werden 
die Reliefs an der Treppenwand zu 
danken sein, deren Reste heute in 
die Chorschranken vermauert sind Abb. 70. Relicts von der Kanzel in Sessa Aurunca Phot. AUnari 

und auf denen sich ein Peregrinus 

als Bildbauer nennt. Dieser hat im Auftrag des Johannes auch den Oslerleuchter geschaffen, der wie in 
Salerno neben der Kanzel steht. 

Die Kanzel folgt im Aufbau und in der Verteilung des plastischen Schmucks dem Typus der kleineren 
Kanzel von Salemo, und die Kapitelle, die künstlerisch den Zwickel- und Ecktiguren überlegen sind, sind 
glückliche Weiterbildungen der antikisierenden Kapitelle dort. Die figuralen Motive sind freier in der Er- 
findung und aus tiefem Verständnis für das Organische herausentwickelt (Abb. 70). 

In Peregrinus tritt uns die erste klar umrissene Künstlerpersönlichkeit dieses Gebietes 
entgegen. Die Zeit seiner Wirksamkeit ist durch die Regierungsjahre des Bischols Johannes 
und durch eine Urkunde vom Jahre 1273 bestimmt, in der Karl I. von Anjou befiehlt, der 
Künstler solle sofort von Sessa nach Foggia in der Capitanata gesandt werden, um dort 
die Glasfenster in der königlichen Kapelle, die er begonnen habe, zu vollenden. 

Die beiden oben genannten Arbeiten, die seinen Namen tragen, scheiden sich so klar von den übrigen 
Skulpturen in Sessa, daß man gut tun wird, auch nur sie als Werke des Künstlers anzuerkennen. Der Stil 
ist ein wesentlich anderer als der der Kanzelkapitelle. Der kühnen Freilegung der Figur dort folgt bei 
Peregrinus wieder ein befangenes Gestalten mit streng rcliefmäßigcr Bindung der Figuren an die Fliehe. 
Das führt bei dem großen Bilde des Jonas, der vom Fisch ausgespien wird — einem traditionellen Motiv 
des Kanzelschmucks in SUditalien — zu einer Komposition von eindrucksvoller dekorativer Kraft, während die in 
kleinerem Felde darüber angebrachte Predigt des Jonas in Ninive den rechten Zusammenschlußder eindringlich 
charakterisierten Gestallen nicht gewinnt (Abb. 71). Die großen Figuren am Fuß des Osterleuchters bleiben 
erst recht getrennt und lassen auch ihre inhaltliche Zusammengehörigkeit nicht erraten, so daß man sie wohl 
mit Recht für unbedachte Entlehnungen von einem älteren Werk, etwa einer ElfenbeinbQchse, erklärt hat. 

Jedenfalls haben mit Peregrinus die Skulpturen an der Fassade der Kathedrale von Sessa, das Tym- 
panonrelief mit dem zwischen Petrus und Paulus thronenden Christus und die kleinen Pctrusgcschichten 
und Monatsbilder am mittleren Vorhallenbogen, nichts zu tun. Diese stehen vielmehr den älteren Kanzel- 
skulpturen viel näher und gehen, wie man namentlich am Verhältnis der Figuren zur Architektur erkennen 
kann, von einer mehr malerischen Vorstellung aus, als sie in den bezeichneten Werken des Peregrinus zu 
finden ist. Diese verbindet die Petrusreliefs mit den 30 kleinen Rcliefbildern von einer zerstörten Kanzel 
in Santa Restiiuta, dem alten Dom von Neapel, ohne daß man diese darum geradezu derselben Künstlerhand 
wird zuschreiben dürfen. Diese Kanzel steht in dem uns bekannten campanischen Kirchenmobiliar ganz 
vereinzelt da durch die Fülle der erzählenden Darstellungen — Geschichten Josephs, Simsons und des 
hl. Januarius — und das Oberwiegen der Plastik über den musivischen Schmuck. Zwei verwandte Reliefs, 
el>enfalls Simsongeschichten darstellend, besitzt das Berliner Museum. 
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Der enge Zusammenhang zwischen Campanien und Sizilien wird auch hier wieder da- 
durch erwiesen, daß em ähnlicher Reichtum biblischer Bilder nur noch auf den Kapitellen 
des Kreuzgangs von Monreale zu finden ist und daß auch formale Beziehungen zwischen 
diesen und den Neapler Reliefs bestehen. Nur berechtiL^en rjuch diese Beziehungen noch nicht 
zum Schluß auf die Gleichheit der ausführenden Küiistkrhand, sondern erklären sich wohl 
ebenso wie die zwisdien Neapel und Seasa durch die Verwaodtsdiaft der Vorlagen ans den 
Kreise der früluhristlidien oder byzantinischen Kunst. 

Der hier ifenannle Kreuzgang von Monreaie ist «lie Statte reichster Entfaltung der hgiiriicbeu Fltitik 
in Sikdifilien. Von den Kapitellen der 200 Doppelsüulen, die die dm Hot umziehende Halle tragen, sind die 
Beiftanmtt crzlblcodcn Relids gwc|iaiadct,aii denen <dt der Enfchtuiig de» Dome« durch WiUielaiIL(n6(^S9) 
bU in das 13. Jbh. hlndn raehmv Öcnentiooen gcirbeitct lubcfl. An kuMigcMUtWIMiar BcdMAof 
kommt dieser K'reu^;,'änt; den beiiilmiten in Südfraokreich (Arles, Mois&ac) u1K| flur deS HuH 4i> Jcfetfl^ 
großen üin/elj^estalteii iehlen, die dort zu der KapitellpUslik hiazutreten. 

Linfacher, nur oiit AuUm «rsMiIctidcr OnnteUaqf« alsd die Kaiiiielk dct UltrtB Kicugangt von 
Cefalü auf Sizilien. 

Einxigartige Erzeufnisae der siziliachen Stetmaetaadmait liad tfe feircltigcn, int AuJInf RggenlL 
hcifMWHM Porjlhynacilvkace im Dan vaa Palenw^ von denen zwei linfe die Oebeint der deu h clmi 
Kaiaer Hebu-ichsVI. oad Friedridi* II. bei^. 

Das Endglied in der großen Reihe künstlerisch ausgestatteter Kanzeln in Campanien, 
die hier im einzelnen nicht aufgeführt werden können, stellt die große Kanzel dar, die der 
reiche Kaufherr von Ravdlo, Niccold Rufolo, im Jahre 1272 in die Kathedrale seiner Vater- 
stadt gestiftet hat (Tafel V). 

Eine große Inschrift kOndet die Weihe des Werkes an die Madonna und empfiehlt den Stifter samt 
•einer Gattin Sigilgaita, seinen 3 SOhnen und seinem Cokel deren Fürsprache; sie nennt das Jahr der Stiftung 
unJ dann folg! der Satz: Egü Magister Nicolaus de Bartholomcu de Foggia Marmorariu^ hoc opus feci. 
Eilt Zufall hat es gefugt, daü wir auch von dem Vater des Künstlers, jenem Barlbolomius, Kunde haben: 
in einer Inschrift an dem Schloß, das Friedrich IL in Foggia hat erbauen Lassen, nennt er sich prolomagister. 

Das Oddhue von Niocolös Kanzel ruht wieder «ic dtt der groBcii Kanzel in Salerao mü gndtm 
OcUUk auf tMd» Sduica, die wie in Sern van LSwen gttngfit werden. nctlrBclie lWati«e aind ndt Aua> 
nähme des Adlers unter dem Lesepult am dgcollicheo Kaazclkfirper ausgeschaltet Um so reicher sind die 
Oesimie behandelt und die Sluienkapilelle. Diese sind freie Variationen über da» Thema des korinthischen 
and des gotischen Kapitells, dessen Grundform Niccol6 in seiner apulischen Heimat am Castel del Monte 
kennen gelernt haben mag. ts ist ein Beweis seiner ktiostlerischeu Fihigkeiten, wie er diese beiden entgegen- 
gesetzten Typen durch die übereinstimmende Detailbehandhing in Harmonie gebracht hat. 

Eint besondere Bedeutung gewinnt an dieser Kanzel der Trenienlian. Die grade ansteigende Treppt 
wM durch zwei bobe WXnite eingefaßt und diese werden vom durch äne TOr verbunden. In den Zwididn 
über dem kleeblattförniig^cn Türhoseu sind zwei PrafilkSpfe in Relief angebracht, offentwir die Bildnisse des 
Rufolo und der Sigilgaita. Ohtn auf dem Türrahmen aber steht eine Icbcn.sgroßc Büste: eine 1 rau, auf 
deren gescheiteltem Haar eine Krone ruht, während über die Schultern breite Perlcnbäuder lierabfjllen. 
Mau wird an die Bildnisse byzantinischer Kaiserinnen erinnert. Nun ist es aber, falls der Kopf ursprüng- 
lich zur Kanzel gehörte — und dafUr spricht, daß er oHenbar von der Hand des Niccolb da Foggia gemeißelt 
ist — , kaum möglidi,itan als Porträt anzusehen; denn die cioz^ Frau in der Familie des SUiters, eben 
Sigilgaita, ist ja schon dnnial daisesfeltt. So wird man der von Venturl geiuBerlen Ansicht zuneigen, dsB 
Iiier ein Bild der „Mater Ecciesia ' gegeben ist, wie es ganz ähnlich auf Lxulfetrollen vorkommt. 

Weniger hieratisch, mehr wie ein Porträt wirkt dagegen die Frauenbüste, die aus dem 
hl der Nähe von Ravello gelegenen Scala hi das Berliner Museum gelangt ist. Sie zeigt auch 

künstleris.ch einen anderen Charakter, und von ihr gilt, was irrtümlich von der Büste von 
Ravello behauptet worden is( : sie steht in Zusammenhang mit den Porträtköpfen der Porta 
Capuana. Dies>em Werke wenden wir uns nun zum Schluß dieses Abschnittes zu, nachdem 
wir ihm zeitlich, «n des gq;enständUcheii Zusaminenbanges wilkn, schon vonnegriffen haben. 
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Im Frühjahr 1233 verl*?te Friedrich Tl. 
seine Kesidenz von Apiilien nach Capua. Er lieB 
sogleich ein kleines Kastell als Brückenkopf am 
Volturno aalei>en: die von Rom heranführende Via 
Appia wurde durch ein Triumphlor zwischen zwei 
Türmen hindurchgeleitet. 1 240 war der Bau voll- 
endet. Im Jahre 1557 hat iha der Her2og von 
Alba als spanischer VizekOnig vpo Neapel ab- 
brechen lassen. Aus alten Beschreibungen kennen 
wir leider kein klares und vollständiges Bild des 
ursprünglichen Zustande» gewinnen. Doch hören 
wir, daß das Tor außen mit Marmor verkleidet 
war; 2U oberst waren antike Büsten angebracht, 
über dem Torbogen stand die Figur der „Capua", 
darüber der thronende Kaiser, zu den Seiten die 
Büsten seines Kanzlers Pietro della Vigna und 
des Taddeo di Sessa, des obersten Richters des 
Reiches. Im Torbogen (?) Reliefs mit der Dar- 
stellung von Friedrichs Siegen. Die Figuren de« 
Kaisers und seiner Minister gewannen Bedeutung 
durch Beischriften. Friedrich rief den Wankel- 
mütigen ein „Webet" zu, Pietro lud die, die „reinen 
Herzens" seien, ein, in der Stadt zu wohnen. Taddeo 
schreckte den BSsen mit Abweisung oder Gefängnis. 
„In unerhörter Kühnheit nahm hier die Apotheose 
des Kaisers dieOestalt des Jüngsten Gericht» an", 
sagt Bertaux. Schon inhaltlich ist diese ganze 
Darstellung, aus der jedes religiöse Motiv verbannt 
ist, etwas Außerordentliches im Bereich der mit- 
telalterlichen Kunst. Nicht weniger im Formalen: 

Es sind uns die beiden Büsten der Minister, der Kopf der „Capua" und wenigstens ein Fragment von 
der Sitzhgur des Kaisers erhalten, dazu noch eine Reihe dekorativer Köpfe von den Türmen. Aus allem spricht 
der klare Wille, vom Vorbild der antiken Kunst sich leiten zu lassen, ihr Verwandtes, wo nicht Ebenbürtiges 
zu schaffen. Der Wille ist so weit zur Tat geworden, daß man ernstlich gezweifelt hat, ob es sich nicht wirklich 
um antike Stücke handelte, die hier auf Friedrichs Geheiß wieder verwendet worden seien. Ganz bestimmte 
Eigentümlichkeiten, namentlich im Kostüm, schließen dies aus. Es sind freie Schöpfungen des 13. Jhhs., aber 
noch niemals bisher war die mittelalterliche Kunst ihrer Stammutter, der Antike, so nahe gekommen. 

Das Sitzbild des Kaisers stand in voller DreidimeasionalilSt und in groller und einfacher Ordnung der 
Gliedmaßen vor der Wand. Die drei Köpfe zeigen eine Sicherheit des kubischen Zuschnitts und eine freilich 
nüchterne Breite und Klarheit der Formen, wie man sie seit der römischeo Kaiserzdt nicht gesehen hatte 
(Abb. 72). Mit den antikisierenden Kapitellen an den Kanzeln von Salemo und Sessa besteht kein näherer 
Zusammenhang, dagegen lassen die spärlichen Reste monumentaler Skulptur an Friedrichs Castel del Monte 
den gleichen Geist und verwandte Schulung erkennen. 

Kein Zweifel, es war Friedrichs Wille, der hier der Kunst gebot. „Imperator Romanorum 
Cesar Augustus" nannteer sich auf den Goldmünzen, die er seit 1231 in Messina und in 
Brindisi prägen ließ und deren Vorderseite den bartlosen Kopf des Kaisers in Gewand und 
Haltung der römischen Imperatoren zeigen. Die Gebundenheit an die Person des Monarchen 
erklärt es, daß diese Kunst isoliert blieb und keine Nachfolge fand : Peregrinus und Niccol6 
da Foggia waren nicht von ihr berührt, und wem sich das Rätsel Niccolö Pisanos in seiner 
Abkunft aus „Apulien" löst, wird doch seine Kunst nicht unmittelbar aus dieser kaiserlichen 
Werkstatt ableiten wollen. 

Die Abruzzen. Das rauhe Bergland zwischen dem Sabinergebirge und der Adria hat 



Abb. 72. BOste des P. della Vigna. Capua Pbou AUnari 



Digitized by G( 



110 DIE PLASTIK IN DEN ABRUZZEN 




in seiner Abgeschlossenheit eine ganz eigen- 
tümliche, aus alten Traditionen erwachsene, nur 
hie und da von Rom und (wie es scheint) von 
der Lombardei beeinflußte Kunst entwickelt, die, 
wie wir sahen (S. 102), zu Beginn des 13. Jhhs. 
kräftig genug war, auf die apulische Plastik 
zu wirken. Sie bewährte sich anfangs nur am 
Kirchenmobiliar und brachte erst gegen Ende 
ihrer kurzen Blütezeit an zwei Stellen monu- 
mentale Schöpfungen hervor. 

Einen Anhaltspuakt für die Datierung der eigen- 
artigsten Denkmülergruppe - Kanzeln und Ziborien aus 
ganz weichem Kalkstein, der mit einer reich skulpier- 
len Stuckschicht überzogen ist — gibt die Kanzel in 
S.Maria in Valle Porclaneta bei Rosciolo: sie ist im 
Jahre 1150 von den Meistern Robert und Nikodemus 
t;earbeitet worden. Weitere Werke des Nikodemus sind 
die Kanzeln von S. Maria del Lago bei Moscufo 
(Abb. 73) und (nach dem Stil zu urleilen) von CugnolL 
Jene wurde 1158, diese 1166 von einem Abt Rainaldus 
gestiftet. Die Kleeblattbögen, die zwischen den vier 
Säulen und dem Kanzelkörper vermitteln, und die zwei 
kräftig vorspringenden Lesepulte geben diesen Kanzeln 
ein bewegtes Aussehen, und die lief in den Stuck 
eingeschnittene Dekoration — figtirliche Reliefs, Band- 



Abb. 73. Kanzel in S. Maria del Lago bei Moscuto Rankenornamente -, die alles Überdeckt, ver- 

Phgt. Moidoni stärkt diesen fremdartigen Eindruck. Vom E. des 12. 

Jhhs. an vereinfachen sich die Dinge. Der Stuck wird 
aufgegeben, der tcktonische Aufbau der Kanzeln wird schlichler, figürliche Motive scheiden fast ganz aus, 
das Ornament aber verändert sich wesentlich unter dem Einfluß antiker Vorbilder. Große Akanthusranken 
laufen auf den graden, über korinthischen Kapitellen liegenden Architraven hin, in den Feldern der Brüstung 
sitzen mächtige Rosetten. Am reinsten vertritt den Typus die Kanzel von Bominaco, die 1180 ,,zur Zeit, 
da Alexander (III.) auf dein kurulischen Sessel saß und Wilhelm (IL) sein erhabenes Regiment führte" ent- 
stand. Die Reihe schließt mit der Kanzel von Prata Ansidonia vom Jahre 1240. 

Oberraschend stehen in diesem Kreise die beiden reichen Skulpturenzyklen an den Kirchenfassaden von 
S. demente in Casauria und von S. Giovanni in Venere. 

Die Uenediktinerkirche von S. Clemenle. auf einer Insel des Flusses Pescara gelegen, war unter Abt 
Leonas (1152-82) im wesentlichen neu gebaut worden. Unter Leitung burgundischer Architekten hatte 
man ihr eine dreischiffige Vorhalle vorgelegt. Auch die Plastik verrät Zusammenhang mit Frankreich. Zu den 
Seiten des Hauptpurtals stehen in recht derber Abbreviatur französischer „Königsportale" je zwei Herrscher- 
gestftllen in flachen Nischen übereinander, die sich wohl ebenso wie die (ebenfalls nach französischem Musler 
auf Sturz und Tympanon verteilten) Reliefs darüber auf die Stiftung der Abtei unter dem Schutz deutscher 
Kaiser beziehen. 

Während man hier auf Frankreich gewiesen wird, scheint die Fassade von S. Giovanni in Venere unter 
lombardischem Einfluß entstanden zu sein (Abb. 74). Schon die Anlage mit zwei Reliefstreifen zu den Seiten 
der Tür erinnert an S. Zeno in Verona, und man wird Berlaux auch darin Recht geben können, daß in der 
künstlerischen Durchbildung jener Reliefs, die vier Szenen aus der Geschichte Johannes des Täufers darstellen, 
sowie der Deüsis im Bogenfelde der Stil der oberiialienischen I'lastik des späten 12. Jhhs. zu erkennen sei. 
Mit der lokalen Kunst in den Abruzzeo haben sie jedenfalls keinen Zusammenhang und bleiben daher auch 
ohne Nachfolge. 

Rom. Für die Anfänge gilt hier das gleiche wie inCampanien: neben der Blüte der 
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römischen Malerei vom 9. bis 

11. Jhh. (S. 33 H.) ist die Pro- 
duktion auf dem Gebiete der 
Plastik, soweit die erhaltenen 
Denkmäler ein Urteil erlau- 
ben, eine sehr bescheidene 
gewesen. Keine monumentale 
Kunst, nur dekorative Arbei- 
ten in dem über ganz Italien 
verbreiteten Stil (S. 66). Die 
schönsten Beispiele finden sich 
in der Vorhalle von S. Maria 
in Trastevere, in S. Maria in 
Cosmedin und S. Sabina. 

Erst seit dem Beginn des 

12. Jhhs. kann von einer auf- 
steigenden Entwicklung der 
Plastik im römischen Gebiet 
gesprochen werden. Zwar hält 
sie sich noch bis zum E. des 

13. Jhhs. in engen Grenzen, 
beschränkt sich auf die Her- 
stellung von Kirchenmobiliar Abb. 74. Portal von S. üiovanni in Venera Phot Motcioni 
fast rein dekorativer Art. Aber 

es ist doch eine unausgesetzte, sehr umfangreiche künstlerische Tätigkeit, deren Denkmäler 
noch beute aus dem Bilde von Rom nicht hin wegzudenken sind, und vor allem: diese Kunst 
ist getragen von einem stolzen Selbstbewußtsein ihrer Schöpfer und von hoher Wertschätzung 
der die Aufträge erteilenden Päpste und Kardmäle. Es ist die Zeit der „marmorarii 
Romani", auch unter dem unzutreffenden, doch nicht mehr auszurottenden Namen der „Cos- 
maten" bekannt. 

TalsXchlich liandelt es sich um eine ganze Reihe von KUnstlerfamilien, die jede in 2- 4 Generationen 
das Bildhauerhandwerk betrieben hat)en. Cosmas war nur der Vertreter einer Generation in einer dieser 
Familien und nicht in der ältesten. Oie Entwiclilung setzt ein mit Magister Paulus, der sich auf dem zur 
Zeit Paschalis II. (1099—1118) errichteten Altar von Ferentino südl. Rom als „opifex maximus" Ixzeichnet. 
Seine vier SShne arbeiteten 114S das Ziborium über dem Hochaltar von S. Lorenzo fuori, sein Enkel Niccold 
d'Angelo schuf um 1180 mit einem Künstler Vassaletus den Osterleuchter von S. Paolo fuori und sein Ur- 
enkel Giovanni die Kanzel in Fondi. Jener Vassaletus ist uns aus einer ganzen Reihe kleinerer Arl>eiten und 
aus der Inschrift der ehemaligen Kanzel in S. Peter bekannt. Mit seinem gleichnamigen Sohn erbaute er 
das Kleinod der Cosmateukunst : den Kreuzgang des Lateran. 

Eine dritte Familie stammt von Ranucci ab. Das Hauptfeld ihrer Tätigkeit ist die Ausstattung der 
Kirche S. Maria in Castello zu Corneto, in der vierten Generation trug sie die römische Kunst bis in die 
Abnizzen. — Nun erst kommen nach dem Alter des Ot>erhauptes und der Dauer ihrer Wirksamkeit die 
„Cosmaten": Meister Laurentius, sein Sohn Jacobus, dessen Sohn Cosmas und dessen vier Söhne Lucas, 
Jacobus, Deodatus und Johannes. Die Fassade der Kirche von Civitä Castellaoa und die Grabmäler, die 
Johannes um das Jahr 13UÜ geschaffen hat, künden den Ruhm dieser Familie. 

Was sind nun die Kennzeichen der Kunst dieser römischen Bildhauer? Ein negatives Merkmal wurde 
schon genannt: der lang dauernde Verzicht auf alle figürliche Darstellung. Auch wo einmal eine Ausnahme 
geschieht, wie in dem hohen Osterkerzentriger von S. Paoli fuori (Abb. 75) wird deutlich, worauf es diesen 
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KÜDttlern ankam: die Passioasreliefs, die in drei Ringen die Siule umziehen, 

sind in der Nahsicht voo höchster Roheil, dem Ganzen fügen sie sich gut 
ein, und der originelle Fuß ist sogar ein vorzügliches Beispiel für die Unter- 
ordnung hgürlicher Gestalten unter einen tektonischen Zusammenhang. Ein 
zweites negatives Merkmal ist der Verzicht auf die Wiedergabe antiker Ran- 
ken-Ornamente, von der doch Beispiele überall herumlagen in der ganzen t'ülle 
und Kraft der römischen Kaiserzeil. 

Statt dessen nun eine Flächendekoration von höchster Zartheit und Sau- 
berkeit der Durchführung. Schwach profilierte Oesimse, kleine meist gewun- 
dene Säulen mit knapp entwickelten Kapitellen, Rahmenwerk, das alle Flächen 
in kleinere Abschnitte zerlegt. Aus diesem schlichten Wechselspiel von Grund 
und Einfassung wird nun das Feld für einen reichen Schmuck in kleinglied- 
rigem Mosaik voa farbigen Steinen gewonnen, der alle Grundflächen, selbst die 
Verliefungen der gedrehten Säulen füllt. Der 1254 von unbekannten Künstlern 
gcschaKene Bischofsstuhl in S. Lorenzo fuori (Abb. 76), Altar, Schranken und 
Kanzel in S. Cesareo, die zwei Kanzeln in S. Maria Araceli von Laurentius und 
Jacobus sind Hauptbeispiele hierfür. Kühn wird diese Kunst da, wo sie sich 
aus dem ihr angemessenen Bereich des Kunstgewerbes in das der Architek- 
tur erhebt. Von höchstem Zauber sind die zu Anfang des 13. Jhhs. aus Reihen 
zartgebildeter und gemusterter Doppelsäulchen erwachsenen Kreuzgänge am 
Lateran und an San Paolo fuori. Die Vorhalle von Civilä Castellana aber läßt 
die Grenzen dieser Kunst deutlich empfinden: sie ist ein reines Scheinwerk ge- 
blieben ohne struktiven Zusammenhang mit dem dahinter liegenden BaukCrper. 

Figürliche Bildwerke ohne musivischen Scbmudc bleiben ver- 
einzelte Ausnahmen, die sich nicht zum Bilde zusammenhängender 
Kunstübung verbinden. 

Die plumpen Gestalten Christi und dreier Heiligen am Brunnen in S. 
Barlolommeo all' Isola würden außerhalb Roms kaum Beachtung finden, und 
die beiden lebensgroßen Statuen des Pelrus und Paulus, die heute im Um- 
gang hinter der Apsis von S. Giovanni in Ljiterano stehen (aber mit dem 
betenden Papst im rechten QuerschiK dieser Kirche künstlerisch nichts zu 
tun haben), können nur noch das völlige Erlöschen der Begabung für monu- 
mentale Plastik in Rom bezeugen. Von der Belebung, die diese am E. des 
13. Jhhs. erfuhr, wird erst im folgenden Abschnitt im Zusammenhang mit der 
Tätigkeit des Florentiners Arnolfo die Rede sein. 

Umbrien. in dem weiten Gebiet zwischen Rom und Toscana 
verdienen im größeren Zusammenhange nur die mittelalterlichen 
Skulpturen in und um Spoleto Beachtung. 
Es handelt sich zunächst um merkwürdige Zeugnisse für den engsten Anschluß an die Antike. Auf 
dem Architrav der in der 2. H. des 12. Jhhs. neu geschaffenen Domtür bat Gregorius Melioranzio sogar eine 
direkte Kopie eines antiken Frieses an der sog. Basilika San Salvatore bei Spoleto geliefert, wenn auch in 
eigenartiger Umprägung des Stiles. Verwandt ist der große Rankenfries auf dem Türrahmen von S. Pietro. 
Die Fassade dieser Kirche enthält in fünf Reihen übereinander große, doch wohl gleichzeitige Reliefs mit 
inhaltlich interessanten symbolischen Darstellungen und Bildern aus der Petruslegende (Abb. 77). Äußerst 
lebendig in der Erzählung und klar in dem wie für weite Sichtbarkeit berechneten Reliefstil gehören sie zu 
den besten plastischen Arbeiten des 12. Jhhs. in Italien Ober Schulung und Herkunft der Schöpfer dieser 
vereinzelt dastehenden Werke kann nichts gesagt werden. Ein heute im Rathaus von Spoleioeingemauerter Relief- 
fries mit der lebendigen Darstellung des Martyriums des hl. Blasius weicht im Stil weit ab, bildet aber 
neben den hassadenskulpturen von S. Pietro einen gewichtigen Beleg der surken Begabung für Kgürlichc 
Plastik in diesem Bereich. 

Literatur: Die Grundlage bilden auch hier die auf S. 57 genannten Werke von H W. Schulz, 
D. Salazaro und E. Bertaux. 




Abb. 75. Ostcrlcuchtcr von 
S. Paolu fuori bei Rom 

Phot. Alinarl 
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Abb. 76. Bischofstuhl. Rom. S. Lorenzo Phot. Aiinari 



Für Apulien bringet wertvollste Crgfäazuneen und Korrekturen zu Bertaux* Darstellung das Buch 
von M. Wackemaeel, Die Plastik des XI. und. XII. Jhlis. in A., Kunsigesch. Forsch., herausg. v. Kg\. Preuß. 
Hiator. Institut in Rom, Leipzig IQtl. Ferner: A. Vinaccia, I Monumenti medioevali di Terra di Bari, Bari 1915. 

Für Sizilien-Campanien nenne ich Q. di Marzo, Delle belle arli in Sicilia, vol. II, 1859; Springer, 
CMc ma. Kunst in Palermo 18()9; K. Frey in s. krit. Ausgabe des Vasari I, S. 4661. und 760 H. — Ober die 
Porta Capuana grundlegend der Aufsatz von C. v. Fabriczy, Zeitschr. f. bild. K. XIV, 1879. 

Abruzzen: Vinc. Bindi, Monumenti storico-artiilici degli Abruzzi 1886; Giov. Poggi, Arte Medioevalc 
negli Abruzzi, Mailand 1914, Atlas mit 110 Tafeln. 

Die Denkmäler in Rom und Umbrien sind zusammengestellt in dem Buch von O. Clausse, Lea 
marbhers Romains, Paris 1897. Ein umfassendes Verzeichnis der Cosmatenarbeiten enthält Burckhardts 
Cicerone in den neuen Auflagen. Das viel umstrittene Verhältnis der roman. Bauornamenlik in Spoicto zu 
den antiken Vorlagen ist geklärt in der Hallenser Dissertation von W. Hoppenstedt, Die Basilica S. Salvatore 
bei Spolclo und der Qiiunnolempel. 1912. 




Abb. 77. Portal von S. Pietro t>el Spoleto phot AUmri 

VItithum-Volbach, Malcrd und Plastik dct Miltelalltn In Italien 8 
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DAS AUFKOMMEN DES NEUEN STILS 




Abb. 78. Boninamicus, Segnender Chrittiu 
Pfn, Cuapo Santo 



3. Die Plastik des späten Mittelalteffs.*) 



A. Toskana. 



! 2. Jahrhundert 



Die Anschauungen über die Entwicklung der spätmittelalterlichen Kunst Toskanas wurden 
bis auf unsere Zeit durch die einseitige Einstellung der Kunstschriftsteller des Quattrocento 
und Vasaris bednfhiBt. Wie man in Chmbue dn Begrflnder der neueren Malerei aah, ao wurde 
Nicola Pisano der Vater der Bildhauerkunst der Renaissance. Die Werke der voraiisqehcnden 
Zeit galten als „Arte goffa", als künstlerisch belanglos, von byzantinischen und nordischen Ein- 
flflaBeo bedingt. Hfichstem aah man in den Weriien des frOiieii und Inlien Mitteialttra Vontafm 
der Protorenaissancc, zu Cirnabue oder Nicola. Und auch in diesen .Meistern des späten Ducento 
suchte man nur die ersten Äußerungen einer artistischen und illusionistischen Kunst. Als Wert- 
messer galt dabei die Antike. Dabei fiberaah man, daß Nicola tmd die Ktmst sehier Zeitgenoawn 
gleichzeitig und in noch viel stärkerem Maße die Vollendung der mittelalterlichen Kunst be- 
deuten; ist doch ihr Streben vor allem auf das Erfassen des inhaltlich Religiäaen gerichtet. 
Das rein künstlerisch Formale tritt dagegen bei ihnen zurück. 

Es ist freilich nicht leicht, die künstlerischen Strömungen des 12. und 13. Jahrhunderts vor 
Nicola mit voller Deutlichkeit zu übersehen, da die meisten Denkmäler zerstört und umgekom- 
men sind, brst neueren Forschern, wie Swarzenski, Supino und Biehl gelang es, aufbauend auf 
den Foradniogm von Sdumnww und Venturi, «eaigrt«!» in graSen Zügen die Richtlinien klar- 
zulegen. Wo die wenigen Denkmäler nicht sprachen, da wandte man den Blick auf andere Ge- 
biete, von denen man wenigstens indüpekt Aufklfirung erhalten konnte. Die Erforschung der 
niig^lsen und Iculturdlen Strömungen dieser Zeit in ToalGana, <He Ericenntnis der Bedeutung 
der Franziskaner und Zisterzienser Orcfen für ditr Richtung des Denkens und Fühlens jener Zeit 
(vgl. H.Hctelc, Die Bettelorden und das religiöse Volksleben Ober- und Mittelitaliens im 13. Jahr- 
hundert, Leipzig 1910), die Erkenntnis der engen Bedehimgen der lirauuBsisclieo Tloubadour- 
dlchtung so wie der Literatur der arabischen Schrlftstdler zur italienischen Kunst und Literatur 

«) Vim Ucr ab wird die DantcUin« ihirch Woltgang Prits Volbacb fnrtgelUirt. 
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(vgl. Voßler, über die Grundlagen des Stiles des Guido Cavalcanri) und vor allem das Studium 
dieser Dichter selbst, eines Cavalcanti und Dante» brachten für die Kunstgeschichte wertvolle 
Fingerzeige. 

Die künstlerische Entwicklung Toskanas steht ferner im engsten Zusammenhang mit der 
politischen und wirtschaftlichen Geschichte dieses Landes, eine Beobachtung, die wir überall 
wiedermachen . Mit dem wirtschaftliciien Aufschwung einer Stadt oder eines Landes wächst auch 
der künstlerische. Das wirtschaftliche überrag einer Stadt anderen Stkdtea gesenflber stehert 
ihr auch die Führung in der Kunst. 

Bis zum M.Jahrhundert ist es Pisa vor allem, das künstlerisch an der Spitze steht. Florenz 
bldbtvdt hinter Ihm zurOck. Mit Piia treten diereidKn StadtrepablikenLacca.Pistoja.und 
von der Mitte des 13. Jahrhunderts an Sicna in Wettbewerb. Erst mit dem Sinken ihrer poli- 
tischen Macht werden sie allmählicb von Florenz überflügelt und müssen ihm den Vorrang ab» 
treten. So wechselt die kOnatieriache Vorherrschaft zugleich mit der poütiaehen. In diesen 
politisch abgeschlossenen Zentren aber entstehen in sicfi selbständig; Kunst/cntren, künst- 
lerisch voneinander getrennte Lokalschulen, die ihren Einfluß je nach ihrem inneren Gehalt 
and Streben nadt aUm Richtangen senden. 

Zuerst zieht Pisa die besten Kräfte an sich und übt auch auf die umliegenden Schulen 
einen starken Einfluß aus. Überraschend ist das rasche Aufblühen der Pisaner Schule. Es wäre 
nicht denkbar ohne die vorangehende Kunstblüte der oberitalienischen Schule (vgl. S. 64fr.). 
Von dort ergießt sich ein starker Zustrom von Künstlern nach Toskana. Wir erkennen ihren 
Einfluß deutlich in den Werken eines Guglielmus und l^onusamicus. Mit diesen oberitalienischen 
Einflüssen vereinige sich byzantinische, die teilweise durch die süditalienische Kunst vermittelt 
werden. Ein gutes Beispiel für die Vcrsdtiedenart der Riehtungen bietet das Baptisterium in 
Pisa. So sind die Reliefs der Monatsdarstellungen derartig stark von byzantinischem Einfluß 
durchzog, daß man mit Recht annehmen darf, daß hier byzantinische Künstler mitgearbeitet 
haben. Bn dritter Bbifittfi kommt Mnxu, das Herebiküngen der römischen Spitantike, wie es 
sichtbar wird in den Reliefe der Johanneslegende (Abb 83), welclie deutlich als Übertragungen 
aus der frühchristlichen Sarkophagplastik erscheinen. Dangen ist der direkte Einfluß der fran- 
zßaisdien Kunst hiernodi nicht sichtbar, wenn auch Aibeiten wie die Kanzel Gugiidmos (Abb. 2) 
solchen möglich erscheinen lassen. Aber erst mit Nicola Pisano tritt ein solcher greifbar hervor. 
So fließt denn aus Nord und Süd, aus Ost und West ein Strom von Anr^ngen nach dem Zentrum, 
um dort einheitlich zusammengefaßt die neue große toskanische Kunst erstehen zu lassen, 
über die Bedeutung und den Einfluß einer schon vorhandenen einheimischen Kunst sind wir im 
Ungewissen. Die Arbeiten, die z. B. Semper als Beweis für eine örtliche Tradition heranzieht, 
— die Reliefs mit der Verkündigung, Geburt und Anbetung im Sieneser Dom — sind provin- 
ddle und mOckgebUebene Enteufnisaa spfiterer Zeit. Aus dem IL und Aniuig des 12. Jahr- 
hunderts aber kennen wir bis jetzt nur ornamentale SehSpftuig^. 

Die stilistisch frahesten Arbeiten der Pisaner Schule, wie das doppelreihige Archltravreliet mit Szenen 
aus der Lej;ende des hl. Silvester, jetzt im Campo Santo zu Pisa (um 1 190), lassen in erster Linie in der flachen- 
hafteii Anordnung der Figuren den Zusammenhang mit Ohcritalieii erkennen. Künstlerisch ist die Arbelt ohne 
besonderen Wert, dazu auch stark beschädigt. In schematischer Weise gibt der Kunstler in allen Szenen simU 
liehen Figuren die gleiche KopfhOhe. Der Kompocition fehlt noch jeder dramatische Aufbau und jede Geschlossen- 
heit. In naiv eRShlcnder WdM werden die elntelnen Siencn ohne Trennnni anelnandeiieieihL Ebenio weoJIg 
vettongnet der «cgnende Chrbtoi aua Cartelllna marititna Im Ctmpo Santo von Boansamkne (Atlb. TS) den 
oberitallenlschcn Einfluß, wie schon ein Vergleich mit der Plastik in Crenutna zeigt. Auch auf siencsiscfiLm flc- 
bict, in der Pleve zu Mensano bei Casole findet sich eine Arbelt des Meisters, zwei Reliefs einer Kanzel. Wie auf 

6» 
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GUGLIELMUS UND DIE PISANER DOMKANZEL 




Abb. 79. Quglielmus, Oberteil der Kanzel im Dom zu Cagliari 



dem Relief im Campo Santo behalt auch hier Bonusamicus eine symmetrisch angeordnete Rachenkomposition 
bei. So steht seine Kunst noch auf der Stufe der oberitalienischen aus der ersten HAIfte des Jahrhunderts. Von 
weiteren Werken dieser FrOhzeit der toskanischen Plastik nennt Schmarsow das Taufbecken in Caizi, das aber 
wohl eine schlechte Arbeit späterer Zeit ist. Dagegen steht der König David im Pisaner Campo Santo (Nr. 35) 
dem Stil des Bonusamicus nahe. Der Versuch aber einer Individualisierung der Gestalt deutet bereits auf den 
Fortschritt in der Kunst hin, der in Meister Ougliclmus in den Pisaner Domkanzeln zur Tatsache wird. Diese 
Kanzeln befinden sich mit späterem Unterbau heute in Cagliari auf Sardinien (Abb. 79). Zum ersten Mal stehen 
wir hier in der Kunst Toskanas einer selbständigen künstlerischen Leistung gegenober. 

Scano bewies, daß diese Kanzeln aus dem Pisaner Dom stammen, wo sie 1305 dem Werke Giovanni Pisanos 
weichen mußten. Nur Reste der dekorativ verzierten Chorschranken, die mit der Kanzel verbunden waren, blieben 
in Pisa zurück. Die Inschrift, die den Namen des Künstlers und das Jahr 1162 an der Kanzel nannte, ist nicht 
mehr vorhanden, aber handschriftlich uberliefert. Die Einwendungen von Frey, der die Entstehung der Kanzel 
100 Jahre später ansetzte, können der urkundlichen Beweisführung nicht standhalten. F-erner erhielt sich die 
Grabinschrift des Meisters am Pisaner Dom, die ihn als Schöpfer der Kanzel nennt. Supino möchte einige Pro- 
pheten- und Evangelistcnfiguren (Nr. 73, 74) im Campo Santo zu Pisa als Teile der ehemaligen Kanzel des Meisters 
ansehen, den er zugleich mit dem Erbauer des schiefen Turmes, Wilhelm von Innsbruck identifiziert, was aber 
unwahrscheinlich ist. Guglielmus konnte sich in der Inschrift mit Recht „prestantlor arte modernis" nennen. 
Er geht weit Uber das starre Kompositionsschema der alteren Meister hinaus und schildert seine Szenen mit einer 
dramatischen Bewegtheit und Lebendigkeit, in der ihn bis zu Nicola Pisano kein Künstler mehr erreicht. Frei- 
lich ordnet auch er das Relief noch völlig fiachenhaft, ohne illusionistische Tendenzen an. Die Figuren haben 
die gleiche Kopfhöhe, ohne doch den Rand zu berühren, sie sind gleichsam aus dem Grund herausgeschnitten. 
Dtt Raum zwischen den Figuren ist fiachenmäSig mit Rankenwerk angefüllt. Die einzelnen Szenen sind noch 
wie auf der Silvcstcriegcnde nicht voneinander getrennt, schließen sich vielmehr durch eine starke rhythmische 
Zusammenfassung der Komposition eng ineinander. Die Bewegung ist lebhafter, die Körperansichten wechsein, 
wenngleich das Drelvicrtelprofil noch vorherrscht. Die KOrperformen beginnen sich unter dem Gewände zu 
runden, doch ist das Lineare in der Faltengebung gewahrt. Ob diese Weiterentwicklung, die sich vor allem 
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Abb.80, Ontoiwmi» DIcliLdnIlQMiievwHendMaiiddleAnlieluiiCi ArcMtiivrelietvonS.Aiidm 

inPMoJa 



auch In ttMceren teittigen Amdroektelgt, Ihre Anregung von Obcrftalleit oder von Pnmkirich (diartm?) 

halten hat, Ist noch nicht zu cntschcidrn Ou- ;uif Jen beiden Kanzeln d:!n;csiijlltLn Szenen aus dem Leben Jesu 
zeigen in zwei Reihen übereinander auf der Evangclienkanzcl: Vcrkündi^unn und Ufimsuchung, Geburt, Auf- 
erstehung, Maria am Grabe, Zorn des Merodes, Kindermord, Abendmahl und Gefangennahm*'. Auf <icr 
Epistelkanzel; Daretcllung Im Tempel, Taufe, VerkUrung, Anbetung und Heimkehr der Könige und Himmelfahrt. 

Die drei ApoeM imd Evaofellitaii anf den Mittelteil der Kanzeln faiien auf durcli die «twai welter durch» 
teblUetea Ponncii, wat die Venmitniig uhdegt, .daS ik nflgllckenmlie von den Palpito itanmao, der in 
CagBari 1297 bei der WIedereroberuag dnrcii tfe Plitner errichtet wurde. 

DaB wir es bei der Cagliarescr Kanzel mit einer Arbeit aus der 2. Il.ilfte dCt I2.jalll1iunderts — und nicht, 
wie Frey behauptet, des 13. Jahrhunderts — zu tun haben, erkennen wir leicht, wenn wir diese Reliefs mit denen 
des üruomons oder dessen Bruder Adeotatus In PIstoja vergleichen. Ist auch die Kompositionswelse dieier 
Meister eine altertOmüdie, so i(t die ttiliitfcidi« Verwandtschaft um so unverkennbaicr. Aucb die staitne Oe» 
bundenbeit kn Aulbati, dte Haeare Palteqfebung, das Streben nach itarkerer dramatlMiKr Bewegung M aOen 
dreien gemebmun. So bildet OmooMMa Had seine Richtung gleichsam eine lokale Paraltelentwicktung in Pistoja 
zu OngilelmuB von l^sa. Oemdnsam Ist beiden die Beeinflussung durch die obeHtallenitche Plastik. In einen 
wesentlichen Punkte stehen diese Künstler noch ganz auf der Stufe der alt Ttn Schule eines Bontisandcus n. a., 
Indem sie ihre Hauptfreude In der dekorativen flachenfallenden Anordnung des Keliefs sehen. 

Der wadueilde Wohlstand von Pistoja gibt der Bautätigkeit ein reiches Feld und damit auch den mit den 
Archltektea m( anammenfthAriien BauftlattUcem. AI« das frohette Werk der Schule gilt das letzte Abead- 
aMdd von Omomom (I IflQ am Aiddtrav von San Qtovanol Pnordvltia In Pfata]a. In seiner strcflgtn (Mmtden» 
bdt fehlt Ihm jeder dramatische Affekt, wie Ihn Ouglielmus In seinen Werken sonst zeigt. Der Abendmahlstisch 
Irildeteine scharfe Horizontale. Bei den Figuren herrscht strenge Frontalitat. Der IVIeister des Pontlle im Dom 
zu Modena mag Üruomons t>eeinflu6t haben, (bewegter als das Abendmahl sind die Szcni-n auf dem Architrav 
von S. Andrea (1166 nach JVtilanesi 1196) mit der Reise und der Ankunft der hl. drei KOnige vor Merodes, 
sowie der Anbetung (Abb. 80). Vielleicht war hierfilr der Orund, da6 Adeotatus mitarbeitete. Doch auch dieses 
Werk erhebt sieh nicht Aber ebie dckocaUvt AusNUluag der FUcbe, trotz aeloer grSBenn Lebendigkeit. Wie auf 
der Kanzd von Cagllar), Ist der Hlntergrwid mit Ranlcenwerk veraehen. Antüchlerende Neigungen zeigt Mer 
der Thrnn des Herode? und die Figur am Se?scl Ma'iac. Die etwas titibshalfenen Kapitelle unter dem Architrav 
sind van tinrigus. Genau so handwerklich ist der Architrav von S. Bartoijrneo in i'.intano (1 167) mit dem ungläu- 
bigen Thomas. Ob Rodolf inus, der sich hier nennt, nur der opcraiiis ist. wie Schmarsow vorschl.'lgf , da er das sonst 
(cbrluGhlichc ,^agister" fortUfit, Khehit fraglich. Das Relief steht Gruomons und Adeotatus sehr nahe» ist aber 
hl der EfanriausfUrnng noch untwhoHener. Die fast durcinettthrte Drdvlertetwendung, wrte wtr sie in 8. Andrea 
Hildas ist tat (MB n Gunsten einer ■taran nwrtaütit vermieden. Die Paltengeboig lit aodi adMnuHKlwr. 
Die lockere Aaelnandemlhune der steif und ruhig stehenden Apostel macht eine AnTebnung an fiUidlffltiklN 
Sarkophagplastik wahrscheinlich. Der Hintergrund ist wie bei all diesen Werken mit Ornamenten ausgefüllt, 
was die Fiachenhaftigkeit des Reliefs noch mehr betont. Die Szene wird auf beiden Seiten von zwei Engeln 
eingefaBt, die eine gewisse Verwandtschaft mit dem hl. Michael in der gleichnamigen Kirche in Qroppoli 
iHid den i<anzelrtUef8 aus dieser Kirche (1 IM) in der ViUa Oalpina aeigen. Den AbMhIuft dieser EntwicMiings- 
reOie hl PMoJabÜdrt das AicMtnnvIMan 8. Ptetro mit OuMin, Maifa und den tiMlf ApotMn ba Tiffm alt- 
chrMüchcr Alkadensarkophage. Das Wetfc, das Supino den Buono dl Boonaeeolto zuschrelbeo nMUt, M bi 
starrer Synaietrle aidgelMut. 
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BIDUINUS IN LUCCA. BONANUS IN PISA 




Neben PUa und Pistoja tritt jetzt vor allem Lucca mit einer sich rasch entwickelnden Schule starker in 
den Vordergrund. Wie weit Beziehungen zwischen Lucca, Pisa und Pistoja vorhanden sind, wie groO die künst- 
lerische Abhängigkeit beider Städte von Pisa ist, läßt sich nicht klar erkennen. Sicher bestehen starke Wechsel- 
wirkungen, die ihrerseits eine scharfe Abgrenzung der Lokalschulen untereinander erschweren. Den kOnstlerischen 
Mittelpunkt bildet ohne Zweifel Pisa, was Zahl und Qualität der Kunstwerke anbetrifft. Viele der Meister aber 
haben in verschiedenen toskanischen Städten gearbeitet. So finden sich sowohl in Pisa, wie in Lucca Arbeiten 
des Biduinus, wohl ein Comaske aus Bidogno. Seine Werke zeigen neben der Manier seiner Heimat unverkennbar 
den Einfluß Guglielmos. Er übertrifft aber das Vorbild durch eine freiere und grOBere Körperlichkeit der Figuren. 
Zu seinen Frühwerken gehOren vor allem die drei Architravreliefs von S. Casciano bei Pisa (1 180) mit der Kranken- 
heilung, der Auferweckung des Lazarus und dem Einzug in Jerusalem am Hauptportal und weiteren Reliefs über 
den Seitenportalen, sowie ein Architravrelief ebenfalls mit dem Einzug in Jerusalem. Es stammt wohl aus S. Angelo 
in Campo bei Lucca und ist jetzt im Besitz des Marchcsc Mazzarosa in Lucca. Daß der Meister seinen Stil außer an 
Guglielmus auch an dcrAntike schulte, beweist sein Sarkophag im Campo Santo zu Pi$a mit der Darstellung zweier 
Löwen, die ein Zicklein zerreißen. Die strigilierte Form hat einen antiken Sarkophag als Vorbild. Swarzenski sieht 
diese Arbeit als frühestes Werk des Meisters an. Zu voller Freiheit seines künstlerischen Schaffens gelangt Biduinus in 
dem Architravrelief vonS. Salvatore in Lucca mit der Taufe des hl. Nicolaus (Abb. 81). Das Gleichnis von der Hoch- 
zeit des Königssohnes, das am Architrav des Domesvon Barga kopiert ist, ist unter starker Beteiligung von Gehilfen 
entstanden. Die starre Symmetrie der vorangehenden Zeit ist fast ütverwunden. Neben den Antiken mögen hier 
auch byzantinische Arbeiten auf das Schaffen von Biduinus Einfluß gewannen hat>en. Dafür sprechen die Kuppel- 
bauten net>en der Taufszene. Hierin berührt sich der Künstler mit Bonanus. Auch dieser liebt byzantinische 
Motive in seinen Werken, von denen wir eine Bronzetür am Dom zu Pisa vom Jahre 1 180 und eine ebensolche am 
Dom zu Monreale (Abb. 82) von 1I8€ besitzen. Während aber Bonanus im 
Batine des byzantinischen Kunstkanons gefesselt bleibt — , ja sogar vor direk- 
ten Entlehnungen, die auf byzantinische Elfenbeinreliefs und Treibarbeiten 
hindeuten, nicht zurQckscheut — , erstreckt sich dieser Einfluß bei Bi- 
duinus nur auf zugefügte Äußerlichkeiten. In der KörpertMhandlung zeigt 
er eine viel malerischere Behandlungsweise. Bei Bonanus ist dagegen der 
byzantinische Einschlag so stark, daß Schubring diesen Meister direkt zur 
süditalienischcn Schule rechnet, was dieser jedoch mit der Bezeichnung 
Pisanus in Monreale selbst widerlegt. Die Kenntnis byzantinischer Ar- 
beiten mag er in Pisa erworben hat>cn. Finden wir doch dort, wie schon 
Vasari Qt>erliefert, eingewanderte b>'zantlnische Künstler beschäftigt. Aus 
ihrer Werkstatt stammt z. B. der Archltravbalken mit der Verkündi- 
gung an Zacharias, Maria, zwei Propheten und zwei hl. Ritter am West- 
portal des Baptisteriums. Er trägt eine byzantinische Steinmetzinschrift. 
Stark byzantinisch muten verschiedene Reliefs am Ostportal an. Beson- 
ders der simsartige Balken mit den elf Büsten in starkem Hochrelief (Abb. 
101), in der Mitte Christus zwischen .Miria und Johannes, daneben zwei Abb.82. Bonanus, Relief der Bronze- 
Engel und an den Seiten die vier Evange>isien mit je einem Engel zwischen tür am Dom zu Monreale 
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Abb. SS. DaistcOnaiCti au« der Ufende des hl. Johaams dcsTliiflin. Pin, BapHttarhim 

PiMt AUlMft 



sich'dle 12 llOMtsdarstellungen am linken Türgewände, Christus in der Mandorla, Maria mit den elf Aposteln 
und David und endlich in der Bogenlaibung die Medaillons der 24 Ältesten zeigen einen Stil, der uns von by- 
nntlmbchen Elfenbeinartieiten her twkannt ist. Zeitlich sind die Reliefs durch ein handwerklich verwandtes, aber 
««wa «plUr cntitaiMkiKi ArchitravreUef in & Michcle degli Scaizi bei Pisa festgelegt, dat 1204 datiert ist, mit 
ncan HdMIfUfM vob Engeln und Chrtstiit in der Ldnette« 

Der wundervolle Architrav mit Szenen aus der Legende des hl. Johannes des Tlnfers (Abb. 83) am Ost» 
portal ebendort, zeigt sich völlig von der spatantiken Kunst abhängig, Ulfit aber in den Kopftypen und besonders 
den scharfbrOchigen Gewandbehandlung sowie den kantigen, durch das Gewand zum Ausdnick gebrachten Körper- 
formen ein enges Zusammengehen mit dem Reliefstll des Bonanus erkennen. In der raumlichen Tiefenanordnung 
durch swcifacbe Schichtung der Personen, wie in der festeren Zusammenfassung der Massen geht der Künstler 
noch Ober Bmanua Mnaui. Doch mOfen diese Untenchiede mit den Arbeiten des Bonanus ancb dnrch die Va^ 
sdiledenhelt des Materials und der Vorlage bedingt scfn. 

Die beiden gesicherten Werke des Bnnanus, die Brnnzctflrcn in Pisa und Monreale lassen deutlich den Gaue; 
der Entwicklung in seinem Schaffen erkennen. In Munrealc erweitert er den Kreis der Szenen, den er in Pisa aus 
dem cfiristologischen Zyklus genommen hat, um Szenen aus dem Alten Testament. In ihrem Stil deinen sie beide 
auf den Zusammenhang mit sOditallenischen Bronzearbelten. Mit otwritalienischen, wie der Tür von S. Zeno 
in Verona besteht dagegen iceine Verbindung. Vergleicben wir beide TBreo, ao icigt ^ in Monreale eine ent- 
achiedeMWelterbiidunggEgnllber dar in Pisa, vor allen in derLodnnag dantamn SiftumMt. Hiefdurcli 
werden Ms Bewegungen ftdcf und das Oanie b^Mer. Dabd rbekt Bonanas iB» Plptmi aus der Mittelachse 

heraus und schietit sie an die Seifen. Um eine st.irkere Konzentration und Akzentuierung des Wichtigen vor 
dem Unbedeutenden zu erzielen, beschrankt er das Beiwerk. Die Kuppelbauten werden kleiner und neben- 
sachlicher, die Baume sind ganz fortgelasNn. Dte IfokepbaHa der Plsaiwr TBr let In Maorcide gans vefadmuiiden, 
die Personen sind im Räume geordnet. 

In dtesen Kunsticrels gebflren auch dte Reildi an Taufbrnmen von S. Rradlano In Lueea, dn Weit des 
Robertos (a 1151 7). So sind in Anlehnung an spdtantlke Schöpfungen, vielleicht die Relieh von ElfCobeht- 
tvflchsen und Sarkophagen entstanden, wie die Darstellung des guten Hirten zeigt. Ferner gehört hierher trati 
Hiner derberen Ausführung das Taufbecken aus Lucca mit Aposteln und Mcm.itsdarstLllungen in l 'lnrenz, Qargello. 

Die Weiterbildung der toskanlschen Skulptur läßt sich von nun ab am besten an den Skulpturen des Domes 
in Lucca und bei Guido da Como verfolgen. Die gleichzeitige Plastik Im Qbrigen Toskana bleibt Pisa gegenQt>er 
irilnatieriacfa suradc Doch icOonen wir in Flofeni, wie in den meisten Provinzstadteo, deutlich wie in ifsa die 
BHdang von Lokibclnlai vcrlUfm, dte bd der mm ehiaetMiden teMiaftca BautUlgliclt dte ddcnratl»e Verd- 
nigang Abemdmen und mit den BauUlteo, wte In den nOcdlleiien LlBdem, in cnccr OcneinBcliaft stehen. 
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13. JAHRHUNDERT. LUCCA, DOM 




Abb. 84. Segnender Christus. Lucca, Tympanon des Domportals 
Phot. Allnarl 



1 3. Jahrhundert 
Lucca. 

In Lucca beginnt nun mit dem großen politischen und wirtschaftlichen Aufschwung zu 
Beginn des 13. Jahrhunderts eine neue Blüte der Kunst. Eine eifrige Bautätigkeit setzt ein und 
mit ihr entwickelt sich eine bedeutende Bildhauerschule. Als deren Hauptvertreter können wir 
Guido da Como ansehen, der aus der Lombardei einwanderte. Auch in der Luccheser Malerei 
werden wir mit den Berlinghieri nun diese Befruchtung vom Norden antreffen. Die Bedeutung 
dieser Schule und Guido da Comos liegt vor allem in der Verbindung, die diese Meister eines- 
teils mit der älteren toskanisch-pisaner Schule um 1200, Bonanus, dem Meister der Johannes- 
legende und den anderen am Baptisterium beschäftigten Künstlern verbindet, andererseits in 
der Entwicklung zu Nicola Pisano hin. Im Mittelpunkt des bildhauerischen Schaffens steht der 
Schmuck der Domfassade. Hier bezeichnet sich 1204 an der ersten Bogengalerie Guidetto 
als Meister der ornamentalen Verzierungen. Verwandt ist die untere Säule mit der Wurzel 

Jesse und dem Sündenfall. Er ist rein 
dekorativ gerichtet, sodaB es ausge- 
schlossen ist, ihn mit Guido da Como zu 
identifizieren. Dessen Arbeiten, vor allem 
seine Kanzel in S.Bartolomeo in Pantano 
zu Pistoja erscheinen bedeutender als 
die Guidettos. 

Besonders den Schmuck des 1233 begon- 
nenen Mittelportales willSchmarsow auf Grund 
stilistischer Ähnlichkeiten mit der Kanzel von 
S.BartuInmto Guido zuschreiben. Doch lassen 
die Reliefs sich stilistisch nicht in das Werk 
Guidos einreihen, wir müßten sonst eine rück- 
läufige Entwicklung des Meisters annehmen. 
Freilich wird Guido 1211 bei einer Bauurkunde 
des Domes in Prato als Marmorarius des Domes 
von Lucca erwähnt. Der Stil des Portales ist 
Abb. 85. Darstellung aus der Martinuslegende. Lucca. Dom zeichnerischhart, gegenUberderbreitenFlüchen- 




Tafel VI. 




S«nkl Marlin und d«r Bettler, in der FuMde d«« Dornt von Lucea 

(PhoL Al>n(ri) 
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Abb. 86. Darstellung aus dem Leben des hl. Reguliis. Von der Westfassade des 

Domes zu Lucca 



haftigkeit der Kanzelreliefs. Das Portal zeigt auf dem Architrav Maria zwischen den 12 Aposteln und 2 Engel zu 
beiden Seiten, im Tympanon darober Christus in der .Mandorla (Abb. 84), in der Anordnung des Cliartreser West- 
portals. Eine gewisse Verwandtsctiaft mit dem Stil Ouidos zeigen viel eher die vier Evangelistensymbole neben 
den Portalbogen. Von ihnen kommt der Engel ähnlich in der Verkündigungsszene der Kanzel in der schweren 
Ocwandbchandlung wieder. In dem Architravrellcf sehen wir nun besonders deutlich den Zusammenhang mit 
der vorausgehenden Schule um die Wende des Jahrhunderts, vor allem mit den in Lucca arbeitenden Meistern, 
wie Blduinus, Rodolfinus und Robertus. In der Anwendung der Isokephalie und der Beobachtung einer reinen 
Frontalitat, die jede Hintereinanderschichtung vermeidet, geht sie kaum üt>er diese Meister hinaus. Sie zeigen 
aber eine besonders im Technischen erreichte Verfeinerung, die auf einen Zusammenhang mit den vorangehenden 
Reliefs der Johanneslegende am Pisaner Baptisterium hinweist. Deutlich erkennt man, — wohl vermittelt durch die 
Pisaner Arbeiten — einen Zusammenhang mit der byzantinischen Kunst. Besonders tritt dies in der metallisch 
scharf wirkenden Behandlung der Palten zu Tage. Die Figuren stehen einfach aneinandergereiht nebeneinander. 
Die Handbewegungen sind sparsam, die Handlung undramatisch. Die vier Szenen der Martinuslegendc zu beiden 
Seiten des Portales zeigen hiergegen einen deutlichen Fortschritt (Abb. 85). Die Bewegungen werden lebhafter; 
die Figuren schieben sich schon hintereinander in den Raum. Merkwürdigerweise zeigt sich aber daneben eine 
Unbeholfenheit und Gleichförmigkeit der Beinstellimg gegenüber der Belebtheit am Mittelarchitrav, die auch gegen- 
über den wechselnden Stellungen der Personen dort einer altertümlichen Schrflgansicht gewichen ist. Die Monats- 
darstellungen darunter erscheinen freier in der Bewegung. Darin stehen sie den Reliefs vom rechten Seitenportal 
mit Szenen aus dem Leben des hl. Rcgulus nahe. Auf dem Architravbalken schreitet der Heilige mit drei Klerikern 
den bewaffneten Vertretern des arianischcn Volkes entgegen (Abb. 86). Im Tympanon ist seine Enthauptung dar- 
gestellt, in einer aufs glücklichste ins Rund komponieren Szene. Die Proportionen der Figuren sind schlanker wie in 
der Martlnuslegende, ähnlich den Reliefs am Mittelportal, die Köpfe ausdrucksvoller. Die Komposition sicher und 
ausgewogen. Die Beinstellung hat das Schematische 
verloren und dieTiefenwirkung erscheint gesteigert. 
Dem Meister dieses Reliefs steht die Freifigur des hl. 
Martinus (Taf. VI) sehr nahe. Sie erscheint fast wie 
eil» Weiterentwicklung des Künstlers zu größerer 
Selbständigkeit und Freiheit in der Beherrschung 
der Körperformen. Der Meister erreicht ohne An- 
lehnung an antike Vorbilder eine völlige Selbstän- 
digkeit und Sicherheit des Aufbaues. Nur ein Ver- 
gleich mit transalpinen Arbeiten wie dem Bamberger 
Reiter liegt nahe. Obwohl der Künstler hier — in 
der ersten toskanischen Freiplastik — die Figu- 
ren noch völlig rellefmaßig aufbaut, erreicht er 
durch die Lebendigkeit der Darstellung eine indi- 
viduelle Uistung, die alle vorangehenden Schöpfun- ^bb. 87. Ouido da Como. Verkündigung. Pisf oja, S. Bar- 
gen Qtxrragt und kommt in der Monumentalität tolomco in Pantano 
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schon NicoU PiMPQ nahe. An (bete StiUtufe km» i\*m am MknOpfoi (Venturl, U'Aite 1923 S. 207). Vm 
den Aibdtca Otildo da Comos untcnchcldtt rieh der ReICer iMMlKh, wie wir noch Mhen werdn. Von 

dessen frühestem beglaubigtem Werke, einer Kanzel für den Dom von Pistoja (1199), scheint nichts erhalten 
zu »ein. Sie wird wohl in der gi:wöhniichen viereckigen Form gebaut gewesen sein, wie seine Kanzel in S. Barti> 
lommeo in Pantano. U.is früheste Werk, das sich von ihm erhalten hat, ist das 12tfi voüencJete Taufbecken im 
Fiianer BapUstcrIum. Neben der rein onuunentalen Venicning mit Rotettenmustcr, wie wir es von aodeien 
twfcanltdwn AfMt(a,s.B, der Knud Ins. Mintato, Flofmi»lNiiaHi,bt das achteckige Bedben mit Tteitepteo, 
den Evangflistensymboieil» und einem QnUiapm vmkrt & M «In McMentAck in der technischen Be- 
handlung, wIl' audi Guidm Hauptwerk, die Kanzel von S. Bartotommeo In Pantano fai Pistoja (um 1290, Abb. 87). 
Dieso stellt an die Wand gelehnt mit drei Säulen an der Vorderseite, deren mittlere von einem hockenden Mann, 
die äußeren von je einein Löwen getragen werden. Dk Kaniclfelieis sind in zwei Reihen Uberetnanikr angeord- 
net. Je zwei auf der rechten Seite mit der VerkOndigung und Anbetung der Magier, daneben wie auf dem 
Pinner Brunnen ie eine Roaette und acctis Rdieb aus der OeWiilclite Qnlstl auf der VorderMite. An den Ecken 
fhtden whr die Symbole der Evangdleten. Vergicidien whr nun «floee Werk mit den ptatttodien Aibettea der 
Luccheser Domfassade, so sehen wir besonders in der Oewandbehandlung mit den undullerenden MantelsSumen, 
die schräg die Faß« bedecken und In gewissen Bewegungsmotiven — wie bei dem Engel Ober dem Portal Im Ver- 
gleich mit dem der Verkündigung an der Kanzel — verwandte Motive. Die Gesamtauffassung ist dagegen eine 
andere. i)ie Arbeiten in Liicca sind stark repräsentativ, au< große Wirkung berechnete Darstellungen, an der 
Kanzel verliert sich die lyrisch erzählende Handlung, besonders in den Jugendszenen fast ins Detail, wodurch 
audi der Kompoeition die grofie OeidiliiiKnlieit und der einheitliche Auibau fchtL OegenOber <fieicn Sdiwlcben 
bedeutet die Kanzel einen FortKhritt In der Entwicktang der Raumdareteilung. Ote Figuren, die Ms Jetit 
stets mit gleicher Kopffiöhc In der Piacfie angeordnet v.arcn, imterscheiden sich ihren GrOßenverhaitnissen nach 
nun bedeutend. Sie beweKen sich weit freier im Raum, die einzelnen Teile des Körpers lockern sJch und gelangen 
zu größerer Beweglichkeit. Die Frontalität auch in der Beinstelluiig ist verschwunden. Die raunilicheTiefenwirkur^ 
durch das Hinterelnanderstellen der Figuren wird noch gesteigert durch die Sdiragstellung der Arclüteicturtelle 
z. B. in der Verkündigungsszene. Zum ersten JUataplelt hier da Gebinde all RaumfunktiM eine Rolle, wie auch 
die BcfgkuOite in der Ocburt Chriiti die TIcJe der Lmdichaft andentet. Die vier Siemo aua der Lehraelt Chriitt 
gewlbren iwar noch nicht «Inen «tark forttehrittllchcn Elndmck. Die Kompoeltloa M starrer. Die RIdien« 
haftigkeit ilernllch gewahrt. Doch hedingen die stilistischen Verschiedenheiten nicht die Zuschreibung an zwei 
Meister und man braucht i urisano nicht als Vollender der Kanzci anzu$«tkeii. Die technische Behandlung vor 
allem ist bei allen Reliefs die gleiche. 

Oanx den Stii Guidos zeigt ferner der hl. Michael von & Giuseppe In Pistoja. Dagegen ist die Kanzel in 
Btrga bei Lncca nur dn Sdiulweik. Die Qeetalten rind schon weiter entwidriK, verschiedene Snnen nach 
Onldos Werk wiederholt. 

Die Bedeutung Guidos lii^ vor allem neben dem Fortsduitt im Kunstlerischen, 
wie der Wdterentwkklung des Raumproblems vor allem, in der Bekbung und Verinnerlichung 
des Vorwurft. Er flbenrtndet schon das Repräsentative der Dantellung und venudit das 

Erlebnis zu gestalten. Besonders hierin kann er als Vorläufer Nicolas angeadwn werden. SellW 
Wurzeln freilich liegen noch in der Kunstrichtung üuglielmos. 

Florenz. 

In Florenz nillt der Aufschwung der Kunst, insbesondere der Plastik erst mit der wachsenden 
Blüte der Stadt am Ende des 13. Jahrhunderts zusammen. Mag auch mancti^ Werk dem Buueifer 
der Renaissance zum Opke gsMlen sein, Reste genügen, die kfinstlerische Unterlegenheit 
dieser Stadt gegenüber Pisa darzirtun. Das bleibt so bis zum 14. Jahrhundert. Die Künstler 
halten sich völlig in den Grauen des dekorativen SchaiTens. Hrst um die Mitte des 14. Jahrhunderts 
tauchen die ersten sdbstindtgBn i^asttachen Arbeiten auf. Diese an der Bauplastik geacbulten 
Werke flberraschen durch den Eindruck einer bodenstSndigen IVadition. 

Von aberttallaatochca and bynattriachn Elaimeeii «Siea wir aamdiit nlcMi. Audi der Kaozd von 
I. Uonard» kmn kk iMit — wie tdaaaiMw — VwMtder «m der nilMbyiantlaiadien MetaHkuaat findcd. 
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Abb. 88. Anbetung der Könige. Relief an der Kanzel 
von S. Leonardo in Florenz 



eher ein Anklang an die rOmlsche Cosmatenkunst. Die 
frühesten Reliefs in Florenz sind die am Tympanon von 
S. Michele e Gaetano (um 1170), die sich Jetzt im Innern 
der Kirche befinden. Die drei Gestalten, ein segnender 
Apostel, der hl. Michael in der Mitte und ein Heiliger mit 
einer Lampe, gehen in ihrer dekorativen Fiachenhaftig- 
keit in nichts aber die angewandte Plastik an den toska- 
nischen Inkrustationsbauten hinaus. Au :h die Kanzel von 
S. Miniato (um 1190) laßt sowohl in der Anordnung mit 
zwei intaraierten Kassettenfeldern, in denen plastische 
Rosetten sich befinden, als auch in dem organischen Zu- 
sammenhang mit den Chorschranken deutlich den Zusam- 
menhang mit der dekorativen Kunst erkennen. Die Figur 
des PulttrSgers und des darüber befindlichen Adlers an dieser 
Kanzel bleibt meist hinter der Selbständigkeit eines Ou- 
gllelmos oder sogar des Fragmentes aus Pescia zurück. 
Dagegen t»esteht eine Verwandtschaft Im Aufbau mit der 
Kanzel in Brancoli. Erst in der Kanzel von S. Leonardo 
(Abb. 88) erhalt das Relief eine selbständige Stellung. 
Diese Kanzel (um 1230) war für S. Piero Scheraggio ge- 
arbeitet und wurde spater nach S. Leonardo übertragen. 
Der Künstler schlie&t sich noch an die vorausgehende 
einzig auf dekorative Wirkungen gehende flachenhafte 
Kunst an. Dazu t>esltzen die Reliefs rein illustrativen 

Charakter. Der Hintergrund ist noch wie bei Gruomons mit Rankenwerk ausgefüllt. In der Gruppenbildung 
herrscht eine Fiächenanordnung vor. So ordnet der Künstler die Geburt Christi und die Verkündigung an die 
Hirten, auf einer Tafel übereinander an und gibt den 
Stammbaum Jessc in starrer Frontaiitat ohne Tiefen- 
wirkung. Nur die Taufe Christi, die Darstellung im Tem- 
pel, die Kreuzabnahme und die Anbetung der Könige 
zeichnen sich durch eine lebhaftere Bewegung der Figuren 
aus. Die beiden rechtsstehenden Figuren der Anbetung 
und Darstellung sind schräg zur Fläche und leicht hinter 
die Nebenfigur geschot>en, wahrend die Engel der Taufe 
sogar schon direkt hintereinander stehen. Doch ist es nicht 
notwendig, mit Oiglloli aus diesen Verschiedenartigkeiten 
des Stiles auf die Beteiligung von drei Meistern zu schlieBcn. 
Mir scheint der Aufbau der Taufe auf frühchristliche Vor- 
lagen zurückzugehen, wie die gleichartige Darstellung in 
Ravenna beweist. Der links unten stehende Prophet er- 
innert an die Figur (links oben) der fünfteiligen Elfenb«in- 
tafel der Bodleiana in Oxford. 

Salmi, L'Arte 1914 S. 265.— Swoboda, K.M. Das 
Florentiner Baptlsterium 1918. 

Arezzo. 

Der bedeutendste Bildhauer Arezzos scheint zu Be- 
ginn des 13. Jahrhunderts Marchione gewesen zu sein, 
ihm wird von Vasarl — dessen Lokalpatriotismus seiner 
Vaterstadt Arezzo eine gewisse Überschätzung zu Teil 
werden lafit, — die architektonische Leitung des Baues 
der FMeve di S. Maria und deren plastische Verzierung 
zugewiesen. Wahrscheinlich schloß Vasari das aus dem am 




Abb.89. Marchione, Anbetung der Könige. Arezzo, 
Pieve di S. Maria 
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ArcMtrav des Hauptportals (nIcM der JalinnakI 1216) «riuUcncn Namen de« Meters» auf dem die »iMi|.f Apostel 
mit den btiden Stadtheiligen S. Donato and S. Satfro dargoteiit ilnd. Stilistisch gleich ist die throaedde Maria 

In der LQnette darüber. Eine weitere Arbeit M.irchioiies maß die Anbetung der Kunifie (Abb. 89) Im Innern der 
Kirche sein. Alle drei Reliefs zeigen nuti einen in der großen Entwicklung zurückgebliebenen Kflnstler. Dazu 
stellt er in primitiver Anschauungsweise auf der AnbcCungsszene die menschlichen Figuren gegenOber den hel- 
lilpn .Penoncn in bedeutend kleineren Mafotab dar. Wäre nicht die Körper- und Oewandbehandlung Khon 
die ptasHache dea beginnenden 13. Jahrhunderts. iMtrden wir auf «Ine frohere Entstehung seit KhlieBen. Dle> 
selbe archaisierende Darstellungsweisc zeigt ferner das Relief mit der Taufe Christi über dem rechten Seiten- 
portal der Kirche. Die Kopfbildung mit den mandelförmigen großen Augen, die an die Mctallplastilc gemahnende 
wie herausgehämmerte HaarbeliandlunR entspricht der StiKtufe Marcliinncs, so daß wir die etwas zerstörte 
Jahreszahl hier als 1221 — nicht 1171 — erganzen müssen. Mögen die Künstler der eben btsprocttenen Reliefs 
aus einer einheimischen Loicalschule hervorgegangen sein, vielleicht wie der Meister der Taufe Clurltti, an Wer- 
ken der byaantiniidien Kleinkunst geschult, so seheint der Meister der Monatadacstcaungea am Mlttelportal 
Itnllciie ArtMiten la Obcfitalien, wie am Dom n Ptnan (t. S. 14) gdcannt zu haben. 



Den Grundztig dieser von uns geschilderten toskanischen Kunst im 12. und der ersten Hälfte 
des 13. Jatirhunderts bildet das Hingen nach lebenswahrem Ausdruck, einem g(»undm Realismus 
und nach «cherem RaumgeftiM. Bei den lltesten Vertretern, Gug^ielmiiB, QruomonB und Bonanus 
ist dies geahnt, rr-t bei den Meistern des Pisancr Baptisteriums tritt es um 1200 sichtbar und 
deutlich an die Oberfläche. Eine Weiterentwicklting zeigen die Reliefs des Domes zu Lucca und 
die Kanzel Guidos. Zu bewuBter VoHendung aber gelai^t dieses Streben in den Vericen Nicola 
Pisanos. Er ist mit allem Denken und Schaffen in seiner Zeit verankert. Die beginnende Abkehr 
von der bis dahin herrschenden Welt dea romanischen Stils, die um diese Zeit anhebt, ist auch 
bei ihm zu erkennen und gibt seinem Fühlen dne bestimmende Richtung. Er vereinigt in sich 
die verschiedenen Stile. So gibt ihm die byzantinische Kunst Anregungen. Die ikono- 
graphischen Motive besonders, sowie das Streben nach scharfer Charakterisierung der Gtsralten 
beweisen es. Eine zweite starke Einflußsphäre bildet für ihn die entwickelte Kathedratplastik 
Pranicrelchs, deren Anregungen bereits bei Guglidinos Ga^iareser Kanxd m ericennen rind. 
Besonders in den ornamentalen Teilen von Nicolas beiden Kanzeln, dem starken Sentimento der 
Figuren, wie bei den trauernden Frauen der Kreuzigung, den Verdammten des jüngsten Gerichts. 
Derselbe starke Cefühlsauadruclc bdiemeht die Lucctieaer Kreuxabnahme (Abb. 90), vor alleni 
aber wird in Nicola die Antike lebendig. Auch hier hat er Vorgänger in Toskana, wie Hiduinus 

Um die lebendige Darstellung innerlichen Geschehens, wie er es erstrebte, wahr und treu 
Wiedemigeben, bedurfte es dner Bdierrschung der Mittel und des Materials, die alles Hand- 
werkliche der bisherigen Kunst weit hinter sich läßt. Sie konnte er nur in der Antike finden. 
Und nicht nur das Handwerkliche sah er hier, unter der Vollendung der Formen gab sich hier 
ein Gefiihlsausdruck, der, von jenen erfaßt, das vollendetste Muster edler Harmonie und Aus- 
gegUdienheit bot. 

Gleich in seinem ersten Werke, der Kanzel von Pisa, erkennen wir diesen fCmfliiÜ der Antike. Naturgemäß 
wunn m zun«icli^t Werke, die ihm in i^iäa »elbst zugänglich waren, die er zum Muster nahm und frei l^opicrte. 
So wählte er den indischen Bacchus von der Vase des Campo Santo für den Hohenpriester der Darstellung im 
Tempel, die iMaria tat die Anbetung der Kdoige vom Hippolyt SarkoplMg des Campo Santo und auch die Pferde 
der Anbetuapsiene sind dnem antOwn Rdlef nactafeblidet. DeutHdi lehnt sieh die Maria der Geburt an die Dar« 
Stellung Verstorbener auf etruskischen Aschenkisten an; die Schafe erinnern an die Darstellungen auf römischen 
Sarkophagen. Unter den Tugenden ist die Fortitudo die Wiederholung einer antiken Heraklesfigur. Man könnte 



Pisa. 



Nicola Piaano. 
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Abb. 90. Nicola Pisano, Kreuzabnahme. Lucca, Dom N«ch AtisuA 



diese Vergleiche nach dem Vorbilde Orabers leicht noch weiter ausdehnen. Es sind nicht nur Einiclmotivc, die 
Pisano übernimmt, auch in der Anordnung der Reliefs, der technischen Behandlung des Materiales mit dem Bohrer, 
sind ihm die Werke der römischen Kaiserzclt Lehrmeister. 

Aber von Nicola gilt, was Schiller einmal von der Antike als Lehrerin sagt : „den Stoff ent- 
lehne der Künstler von der Gegenwart, aber die Form von einer edleren Zeit, ja jenseits aller 
Zeit, von der absoluten unwandelbaren Einheit seines Wesens." Die Antike ist in diesem Sinne 
ihm Führerin und Stütze, aber die Kraft seiner Persönlichkeit ist stark genug, seinen Werken 
Gegenwartswert zu verleihen. Dieser Persönlichkeitswert steigert sich in ihm von Werk zu Werk 
und läßt den Lehrmeister vergessen; das antike Vorbild geht auf in der eigenen Persönlichkeit. 
Schon nach Vollendung der Pisancr Kanzel steht sein Stil ausgeglichen, in reiner Schönheit, 
vor uns. Auch die zeitweilige Beeinflussung durch die französische Bildnerei, besonders deutlich 
beim Zusammenarbeiten mit Fra Guglielmo an der Area in Bologna (Abb. 93 und Schubring, 
Handbuch Abb. 265), ist an der Kanzel von Sienaund dem Brunnen von Perugia völlig überwunden. 
Das Grundlegende für die Erkenntnis seines Stiles ist die völlig neue Einstellung, die seinem 
Werke auf geistigem und religiösem Gebiete zugrunde liegt. 

Eine neue Zeit war angebrochen, eine Zeit gesteigerter Empfindsamkeit und Reizsamkeit. 

In schweren Kämpfen geboren, begann eine neue Welt zu erstehen, voll neuer Anschauungen 
und neuer Werte. Zwar dauert der Zwist der Städte untereinander auch jetzt noch an. Aber die 
Folge all dieser Kämpfe war nicht Vernichtung, sondern im Gegenteil eine Festigung und Zentrali- 
sierung einzelner Städte, die, wenn sie auch äußerlich Papst oder Kaiser untcrtan waren, in Wirk- 
lichkeit völlig unabhängig schalteten. In diesen Städten herrschte eine neuerstarkte Bürgerschaft. 
Der italienische Bürger war „politisch mündig" geworden. Die wachsende Bedeutung des Einzelnen ' 
bewirkt eine stete Steigerung des wachsenden Individualismus. Dieser Individualismus aber fand 
seine Grenzen nun in dem strengen Regiment der Stadt, oder der Vorschriften der Zünfte, die oft 
stark genug in die persönliche Freiheit eingriffen und den Einzelnen zwangen, das Gesamtwohl 
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üb«r das eigene zu setzen. Dazu kam der stets wachaende Reichtum, der erlaubte, der Vaterstadt 
eine Gestaltung zu geben, die schon beim ersten Anblick ihre Macht Icundtat. Und doch lebte in 
dleaemneoerwachten Volke neben dem Streben nach Macht und Rdchtum noch ein tiefer Wunsdi 
nach inneren Werten. Er äußert sich zunächst in einer Sehnsucht nach Frieden und einer 
Vehnneriiciiung der Lebensauffassung. In der Tat brauchte es nur eines AnstuBes, um den 
Geist deaVcdkes in neiw Bohnen zu lenlcen. Und dieser AnaloB sollte ihm wenlen in der Peiaon 
eines Mannes, dessen Erscheinung neben Dante wohl die bedeutendste und anziehendste dieser Zeit 
ist, in S. Franciscus. Er und die franziskanische Bewegung sind die stärkste GegenäuBerung 
gegm die Welt des Materialiannn. Frieden der Seele durch Verachten des Gddea. So «endet 
Franciscus den Bück zum Himmel zurück. Dieses himmlische Reich ist für ihn nicht unerreichbar 
weit, wir können es in unsselbst erleben. Dazu ist keine Philosophie, keine Gelehrsamkeit nötig. Jeder 
kann es errelCbea, wenn er sich in fiet)ender Inbrunst in Gott versenkt. Die Liebe ist das H0cfaste : 
„An Gott glauben, heifit durch Liebe zu ihm eingehen." Dieses Wort des Cäsarius von I^eisterbacb 
ist ganz aus dem Geiste des hl . Franz entsprungen . Durch ihn hat die Sehnsucht der Zeit ihre Er- 
fülhing gefunden. Nicht er hat die Zeit gestaltet, sondern diese hat Ihn geschaffen, als die aus- 
geprägteste Erscheinung ihrer sdlwt. An die Stelle der Hernehaft des Beglriflln tlUt das Ge- 
fühl, alles beherrschend. Diese neue, auf das Oberirdische, geheimnisvoll mystisch erschaute 
gerichtete Gefühlswelt, bringt der Kunst neue Blüte. Für das unfaßbare innere Schauen gab 
es nur die Sprache der Kunrt, es anazutfrOcken; die Spradie eines Dante, Giotto, Nicola und 
Giovanni Pisano. Jede KunstüuBerung entspricht dem Zwange der Zeit und verkündet deren 
neuerrungene Ideale. Hier li^ der wahre Reichtum. Je großer er ist, desto herrlicher offenbart 
er sieh in der Kunst. FQr unsere Zeit des apfiten Duoento und des beginnenden Treoento treHSm 
alle diese Vorbedingungen zu: Glänzende wirtschaftliche Lage, verbunden mit dem Streben nach 
glanzvoller Gestaltung der Städte, und ^Be tiefergreifende Ideale. Diese Verinnerlichung 
des Gemfits spricht sidi in der Kunst aus. Aus ihr wird die Gotik geboren. Schritt (Vr 
Schritt wendet sie sich nun von der rein didaktisch historischen Schilderung ab. Und während 
Franciscus vorwärts schreitet, faßt Thomas von Aquin. aufbauend auf die Denker der Antike, 
nochmals das ganze G^ude der mittelaltoriich-christlichen Weltanschauung in genialem Wurfe 
ztwunmen und «dit altes Weltgeschehen unter dem Gedanken der Erlösung. 

Betrachten wir von diesem Oesichtipunkte die Kaoidn des Nicola Ptsano, w erkeaiwn wir Mcht dfe Ein- 
flüsse beider Richtungen, der volkstamlich-frandskanttchen und der scholastitdwn eines Thomas von AquIn. 
Letztere aber oberwiegt bedeutend die crstcrc und beherrscht das Ganze. Nicolaus Antlitz ist mehr rückwärt« 
gerichtet, das Mittelalter beschließend. Die neue Zeit blickt erst ahnend durch. So bildet die :>chala£tlk das 
Ocfö|e, aus dem heraus die Kanzeln ihren theologischen Gedanken und Inhalt entwickeln. AufbauetuI auf 
LBwenfEstiltni, die Ober aberwumteoen Tietni tteheig erheben sich in Pisa (Abb. 91 u. 92) die Slulen, fliier 
denen «He leclll Ttagenden sich bcfhiden. N^n Ihnen. In den Zwtdteln (ehcn wh* ftw phe t en und Bvanfdbten. 
über ihnen Reliefs mit Darstellungen ans der Lebensgeschichte Christi und dem Jtlngsten Oericlil. Letzteres tritt 
hier zum ersten M.ile in der l^l.i^tik Italiens auf. Noch reicher wird der .illcgorische üedanke an der Kanzel in 
Siena durctiKcführt. Hier traj;en die .sieben freien Künste mit der Philosophie den .Mittelpfeiler. Ober den Pfeilern 
sind die acht Tugenden dargestellt und darüber zwischen den Reliefs eine Sibylle und ein Prophet, als HinwtlS 
auf den kommenden Erlöser, femer Maria mit dem Kinde. Das sind vAllig neue Themata, die nicht allein tfVICll 
die Bernhmng mit der trMiOdschen Kunst HOd Uiren Vertretern in italien. denCisitrdemer uodChuiiaeeMcr 
MSnchen zu eridSren sind, londern ileh aui dem neuen religiösen Geiste ergeben. 

Die AnMnge Nicolas liegen im Dunkel. Aus einem Dokument des Sieneser Archivs (1266), In dem Nicola 
als Sohn des Pietro di .Xpulia bezeichnet ist, scheint man mit Sicherheit anrtehmen zu können, daß die Familie 
aus Apulien eingewandert ist, und wie die vielen oberitalienischcn Kunstler in dem bauf reiidigen Pisa eine neue 
Heimat gefunden hat. Für die sOditalicatsche Herkunft spricht die starke Kenntnis der Antike, iOr die die wcntien 
Vorbilder in Pba Mne EiMiranc lebca, «niiend er In fiodltalien am Hofe der HoihcnttaHieB und bei oincm 
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Aufenthalt in Rom sich die Kenntnisse 
leicht erwert>en konnte. Auf dem Wege aus 
der IHeimat nordwärts hätte Nicola dann 
wohl auch Gelegenheit genommen die goti- 
schen Denkmäler, wie San Galgano und 
Fossanova kennen zu lernen. Doch das 
sind nur Vermutungen. Sein Stil Ia6t sich 
ebensogut unmittelbar aus den gleichzei- 
tigen Werken Toskanas herleiten. Wir brau- 
chen nur die frühen Gestalten von Nicolas 
Pisaner Kanzel mit denen des alternden 
Guido am Taufbrunnen im Baptisterium zu 
vergleichen und auf ihre Verwandtschaft 
hinzuweisen, wahrend sein plastischer Stil 
mit dem süditalienischen wenig Verbindung 
zeigt. Ebenso hypothetisch ist Vasaris, von 
Villani beeinflußter Bericht, Nicola sei vor 
der Arbeit an der Kanzel Baumeister ge- 
wesen. Sicher freilich ist, daß er, wie die 
meisten Bildhauer der Zelt, auch architek- 
tonische Kenntnisse besaß, die er als Vor- 
steher der Bauhütte am Pisaner Dom ver- 
werten konnte. Aus dem Beinamen „Pisano", 
der rein adjektivisch gebraucht Ist, hat man 
schließen wollen, daß seine Oeburtsstadt 
Pisa ist. Aber das ist ebenso unsicher wie 
das Datum seiner Geburt. Über letzteres 
gehen die Ansichten der Forschung bedeu- 
tend auseinander. Wenn wir annehmen, daß 
Nicola, als er die Sieneser Kanzel, ein über- 
aus reifes Werk im Jahre 1268 vollendete, 
ein ungefähres Alter von mindestens 40 Jah- 
ren hatte, wofür ferner die Annahme spricht, 
daß sein Sohn, der bei der Ausführung des 
Werkes als Geselle half, doch sicherlich da- 
mals 16 Jahre alt war, so hätte er die Pisa- 
ner Kanzel, die wohl eine Arbeitszeit von 
5 Jahren erforderte und 1259 vollendet 

wurde, im Alter von 30 Jahren geschaffen. Damit fiele das Datum seiner Geburt in die Zeit von 1220 — 25. Dieses 
Datum von 1225 nimmt auch Supino an, wahrend Hyazintow das spätere Datum von 1230 zu beweisen sucht; 
sicherlich zu früh erscheint die Ansetzung der Geburt durch Polaczek um 1205 und Milanesi um 1205 — 1207. 

Wie die Geburt ist auch das Todesjahr in Dunkel gehüllt. Wir wissen nur, daß Nicola 1287 als verstorben 
erwähnt wird, 1278 aber noch auf der Inschrift des Peruginer Brunnens sich nennt. Sicher dagegen sind wir über 
seine Tätigkeit zwischen der Sieneser Kanzel und dem Peruginer Brunnen unterrichtet. 

Leider wissen wir nichts von seinem Schaffen vor der Pisaner Kanzel. Alle Zuschrelbungen sind haltlos. 
So hat bereits Swarzenski die Autorschaft Nicolas an dem Relief mit den drei Frauen in S. Crocc in Florenz 
zurückgewiesen. Ebenso hypothetisch ist die Zuschreibung von Arbelten am Kastell Friedrichs 1 1. in Prato, wie sie 
Bertaux versucht oder anderen ornamentalen Arbelten. Dagegen läßt die Ähnlichkeit der technischen Behand- 
lung seine Mitarbeit an den Köpfen der Bögen des Pisaner Baptisteriums folgern. Die Ähnlichkeit dieser KOpfe, 
insbesondere mit denen der Kanzel springt in die Augen, nicht minder aber auch ihre Verwandtschaft mit den 
Werken Guidos, besonders am Taufbrunnen. Unwahrscheinlich dagegen erscheint es mir, die Kreuzabnahme 
und die Architravreliefs der Luccheser Fassade nun in die vierziger Jahre zu setzen, in direkter Fortführung der 
dortigen Arbelten aus der Schule Guidos. Stilistisch weisen sie In die Zeit nach der Pisancr Kanzel, wenn auch 
in ihnen die Verbindung mit Guido und seinen Nachfolgern, wie dem Meister der Regulusicgcnde unverkennbar ist. 




Abb. 91. Nicola Pisano, Kanzel Im Baptisterium des Domes zu Pisa 
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Als Nicola die Ausfülirung der Pisaner Kanzel übernahm, stand er auf solch techniidMr Höhe, dafi eine laage 
Aittbttdungszeit vorausgegangen sein muBte. Femer hatte er tdioa eine grö5ere Wertotaitt und dnea Kreil voa 
GcMlIen, die ihn in der Biiuelaiafiiliraag «mtcntotstcii. Au« dem Veigleicb mit der Arbeltneit» die er »ir SIeaeacr 
Kamel beiiougte, ergibt eidi, diB er auch an der Kimel von PIta ut^efldir vier Jahre « rtx t trt». Die aoSere 

Form des Sechsecks, die er an Stelle des bis Jetzt gehrüuchlieheii Reclifecks für die Kanzel in Pisa wählte, zeigl 
ein neues StIlgefOhl. Er wählt die polygonale Fonu in Anpassung an den «ntraleii Bau, vielleicht auch aus mo- 
dernem - gotischem limpflndcn. F.r erweitert den Bilderkreis und gestaltet den ganzen Aufbau weit reicher. 
Über den stfitzenden Sauten bringt er die Tugenden an, von denen er eigenartiger Weiae zw«i nUlnnlkh bildet, 
im er bd der StcnMcr Kamel wtoder aufgibt und nlHnnt ni der Dtnlellant der QAwt, die er mit der VctMio- 
digung smaammeMteHt, der Adbetung der KAnige und der Darstellung Im Tempd neeli die Kreuz^;ung und das 
JOngste Gericht In den DsntelluRgskTets der Kanzelrellefs auf, letztere Darstellung fn besonders stark heraus- 
gearbeiti-teni Hoclirelitf Die Verwendung von Tierfiguren als TrüRcr der die Kanzel stützenden Säulen Ist be- 
sonders in Oberttalien beliebt. Neu dagegen »ind die allegorischen Träger der Mitteisaule, vielleicht Ketzer oder 
Ungläubige darstellend. Auch die Art der Anordnung der Zwickelflguren, 4 Propheten, 4 Evang^ten und 2 alt- 
tcttamentlidicn Königen, findet eich auf froheren Kanidn noch nicht. Bedeutet achon die archltektoniscfae 
und Iknaograpliliclie efwdterang dncn grefien Scbrltt Ober da* bither geictotcle UmM, io flbenfWt er In der 
Genialität seiner künstlerischen Leistungen alle seine Vorganger weit. Aber mehr ala dat: er übertrifft ikh voa 
Werk zu Werk fortschreitend selbst, wie die weitere Entwicklung zeigt. 

Schon Guido war der LOsyng des Rauiiiproblerns wie es Nicola darstellt, natic gckummcn. In manchem 
geht er fast weiter, z. B. wie er die Rguren in den Raum einordnet. Nicola ffillt das Relieffeld völlig mit Figuren, 
und wenn er auch Architekturen einfuhrt, wie in der Verkilndigungsszene oder bei der Darstellung Im Tempd, 
bedeuten dieae Icein« Raumfunictian. Wahrend die übrigen architeiaaiiiictKn Formen der Kaniel in gpttactaem 
Stile gebildet nd, telgea die RelletariehHeMuren noch keine Spur dieiee Stile. Ent am Ardiltrav In Lucea «eben 

wir gotische Archltekturformcn, Man sieht schon an der Art der Hintcrgrundsbehandlurg, ds" f it !. n Vi i-stcr 
das Kaumproblem nictit das Aussctila^tbende war, daß er hierin selbst In seinen Spatwxrkcn kjujii ,nr.,ürts- 
drängt. Das Wesentliche seiner Kunst Hegt ganz in der dramatisierenden Schilderung des Vorganges, den er 
ins Heroische steigert, in der Beseelung der Figuren und ihrer Chaiaktcrilienmg. AiUrding$, die Lcidenschaft- 
llddteit eelnea Sohnea erreicht Ni«^ nicht, er erscheint kttider, tait lellcktieread meav hn OeMc der Antike^ 
an die er akta antdnt. Die Furmn dea KAipen und dea dewantaa wMikB bnUer» ala bei Gatdo^ numlger, rea- 
IMbcher. Et holt ele tief aut der Riehe heraus. So kommt er al» enter hi der italleniichen Kunst zur Preif igur. 

Fast von Relief zu Relief verfolgen wir sein Vorwärtsschreiten und wenn auch an der Kanzel zuSiena, das 
Persönliche seines ätlls durch die JMitart>eit seiner Sctiüier eine Aljschwachung erhielt, in der Uetailbehandlung 
sich manche kleinliche Zage einschleichen, die Gesamtkomposition verrat doch seinen Oelst und seinen Schaffens- 
wilien. Tastewi schreitet er vorwärts von Bild zu Bild, anfangs »Jgemd, wie aut den ersten Detstelluogen, be- 
senden dem Rellet der Geburt mit mbier nocb unUaren GHederang der Maaica. In diesen eistea Redefft ist 
die einfache Sdiichtung der Figuren hinter und nebeneinander nur unvollkommen eneicht, die Plgurengr08e 
wechselt oft ohne sichtbaren Grund, wodurch etwas unruhiges in die Komposition kommt. Und doch zeigt schon 
die Verkiindigungsszene dramatische Größe, eine heroische Geste. Maria wirkt in ihrer antiken Pose befremdend. 
Aber in d«r wuchtigen Art der ücwanddrapierung liegt etwas Imponierendes. Unruhiger als die genannte Szene 
erscheint die rechte Seite mit der Verkündigung an die Hirtenund den antikisierenden Schafen. Aber schon bei dem 
folgenden Relief der Anbetung der KMgt (Abb.9S9 gewinnt der Meister dieElnheitUchkeit der Form, MerKhon hat 
er deh zu seinem eigenen Stil durehgerangen. Klar in zwei Schlditen hintereliitnder banen sidi dh Maamn auf, dhd 
die einzelnen Figuren gegeneinander In ihrer Scliw erc abgewogen, Ober die Flache verteilt, diese ausfüllend und mit- 
einander in Beziehung gesetzt. Diese Ruhe im Aufbau, die nichts mehr mit der starren symmetrischen Gebundcn- 
heits- und Mittelpunktskomposition seiner Vorgänger gemein hat, die dem freien Stil der Bewegung Raum gibt, 
ordnet sich nach rhythmischrn Umtzen. Die beiden folgenden Reliefs von Nicola Pisanos Kanzel gehen in 
der GcKhlossenhcit der Handlung und dem Realismus des AusdruclCS Aber die ersten Tafeln hinaus. Zwar 
wirkt in einseinen Teilen s. B. der Anna oder bei der Anbetung der hl. drei Könige du Durchscheinen der Antike 
crkütend, aber dte Penonen sind schon In eine engere organlsdw Verirtndung untereinander gesetzt, die KOrpe^ 
formen selbst anatomisch richtig unter dem Gewand lu-raiisgearbeitet. Vor altern aber erreicht er in der Gruppe 
der trauernden Frauen der Kreuzigung eine seelische X ertiefung, die an den Geluhlsausdruck eines Jacopone da 
Todi erinnert. Hier geht der .Meister weit über das byzantinische Schema hinaus, gibt im Ausdrucksvollen Eigenes, 
besonders in der Anhäufung der Massen, die sich tief hintereinander aufbauen, fast wie ein Keil nach den 
oberen Ecken hlnelngetfleben. Schon in diesem Relief ie%t Nicola die Teadcne, die OrBSe der Nebeapenonen 
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Abb. 92. Nicola Plsano, Anbetung der Könige. Relief an der Kanzel im Baptistcrium 

zu Pisa 



herabzumindern, um so die Hauptfigur um so sichtbarer hervortreten zu lassen und die Anzahl der Teilnehmer 
zu yermehren, um durch eine Massenwirkung zu einer Akzentuierung der Hauptfigur zu gelangen. In dieser 
Tendenz überbietet er sich noch bei dem Jüngsten Gericht. Dies Relief steht nicht auf der Höhe der übrigen. Wir 
beobachten Oesellenarbeit. In der üesamtkomposition aber bedeutet es eine geniale Lösung, besonders wenn man 
ttedenkt, daß Nicola nur in der französischen Kunst Vorbilder zur Verfügung standen. An l-reiheit der Bew.-gung 
werden diese Qestalten nur von den Figuren der Tugenden Qbcrtroffcn, so daß man sie als späteste und reichste 
Arbeit an der Kanzel ansehen möchte. Hier sind die Körperformen t>ereits aus dem inneren Organismus heraus 
erfaßt und gebildet, die oft komplizierten Bewegungen völlig sicher und ausgeglichen, die Gewanddrapierung 
organisch zusammenhängend in freier Lässigkeit. Von diesem Werke weist die Entwicklungslinie der Kunst Nicolas 
auf die Portallünette am Dom in Lucca mit der Kreuzabnahme (Abb. 90) und das Architravrelief mit der Verkün- 
digimg und der Geburt und Anbetung. Das Architravrelief ist freilich so stark zerstört, daß ein genaues Urteil er- 
schwert ist; außerdem sieht man an der gelockerten Verteilung der Figuren im Raum, daß wohl Schüler beteiligt 
waren, so daß es für die Erkenntnis der Entwicklung Nicolas nicht so sehr in Frage kommt. Um so deutlicher redet 
die Kreuzabnahme. D e antiken Einflüsse sind völlig überwunden. Die Auswirkungen der französischen Qotik 
machen sich bemerkbar. Wundervoll ist die Einordnung der Figuren in das Rund sowohl wie die klare Ver- 
tei ung der Personen, eine Abgewogenheit der Massen gegeneinander, wie der Meister sie nie wieder erreicht. Es 
ist verstandlich, daß Frey, durch diese Vorzüge geblendet, das Werk in die Spatzeit des Meisters setzen wollte, 
wozu aber doch noch die Ruhe zu stark, die Bewegungen zu einfach sind. Im Einzelnen sind auch an diesem 
Werke Schülerhande zu erkennen, doch hierbei schon an den jungen Giovanni — mit Supino — zu denken, 
liegt kein Grund vor. 

Strittig ist die Frage, wie groß der Anteil Nicolas an der Area des hl. Domenikus für S. Domenico in 
Bologna ist. Wir wissen aus den Annalcn von Santa Catarina zu Pisa, daß das unter der Beteiligung von Nicola 
und dem Dominikaner Konversen Fra Guglieimo (s. S. 144) geschaffene Werk 1267 eingeweiht wurde; 1264 wurde 
noch dafür gesammelt, so daß die Entstehung in die Zwischenzeit fällt. Venturi schreibt das ganze Werk 
Guglieimo, Supino Nicola zu; einen vermittelnden Vorschlag macht Wulff, der zwar Guglieimo als den Haupt- 

Vllithum-Volbach, Malerei und Plastik dt* MltttUlltri In Italkn. B 
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Abb. 93. Nicola PIsano, Der hl. Domcnicus cmpfänig;* die Ordensregeln. Relief an der 
Area in S. Oomenico zu Bologna 



mclster des Entwurfs ansieht, Nicola aber doch die Komposition der linken Seitenreliefs mit Petrus und Paulus 
und der Vision des Papstes Innozenz IM. auf der Rückseite zuschreibt. Besonders die Szene in der der Heilige 
von den Apostelforsten die Regel des Ordens empfangt (Abb. 93), entspricht in ihrer dramatischen Gestaltung dem 
Stile der Pisaner Kanzel (Abb. 92). Aber schon auf der linken Seite dieses Reliefs sind die Köpfe gleichartiger und 
nähern sich dem Stil üuglielmos, wie er besonders an seiner Kanzel in Pistoja hervortritt. Die beiden Reliefs der 
Vorderseite werden durch eine freistehende Maria getrennt, die der der Sicnescr Kanzel sehr ähnlich Ist. Sic zeigen 
rechts die Feuerprobe der Schriften des hl. Dominicus, links die Aufcrwcckung eines römischen Kardinalnepoten 
und entsprechen der lyrischen Art Ougliclmos. Die anderen Reliefs der Area haben dramatische Akzente, beweg- 
teren Aufbau und größere Tiefenwirkung, so daß wir in ihnen die Mitwirkung .Nicolas annehmen können. 
Im Einzelnen freilich, vor allem in den sich gleichenden runden Kopftypen und auch in der weichen Gewand- 
behandlung offenbart sich auch in diesen Reliefs das 'schwächere Talent Guglielmos. Auf der Rückseite erklart 
Dominicus dem Reginald und einem Kardinal die Ordensregel, danetien sehen wir die Erkrankung Reginalds und die 
Erscheinung Marias mit dem Ordensgewande an seinem Krankenlager. Auf dem rechten Seitcnrelicf : Dominicus 
vor Innozenz 1 1 1., dessen Vision des den wankenden Lateran stützenden Heiligen und die Bestätigung des Ordens. 
Auf der rechten Schmalseite findet sich die Speisung des Heiligen und seiner Schüler durch zwei Jünglinge. Auch 
die Eckfiguren sind nicht von der Größe des Aufbaus, die die Figuren Nicolas an seiner Sieneser Kanzel zeigen. 
Auch sie mögen von Guglieimo gearbeitet sein. Die Zuweisung der Reliefs an einen der t)eiden Meister ist frei- 
lich auch dadurch erschwert, dass das Thema an der Area den Künstler vor völlig neue Aufgaben stellte, Schilde- 
rungen aus dem gleichzeitigen Leben mußten gegeben werden. Dadurch ist natürlich der Vergleich mit den Kanzel- 
reliefs der beiden Künstler erschwert. [:>le technische Ausführung entspricht der Art Guglielmos. Die Gesamt- 
komposition, die Trennung der Relieffelder durch Einzelfiguren findet sich dagegen bei Nicolas nächstem Werk, 
der Kanzel von Sie na. An ihr arbeitet er noch vor Vollendung der Bologneser Area. 

1265 schloß Nicola im Hisancr Baptisterium einen Vertrag mit Fra Milano, dem Vorsteher des Sieneser 
Dombaues mit der Verpflichtung, auch für Siena eine Kanzel anzufertigen. Aus diesem Vertrage lernen wir nun 
auch einige Gehilfen seines Ateliers kennen, die er für 6 Soldi Tageslohn mitbeschäftigt: Arnolfo, Donato und 
Lapo, ferner mit 4 Soldi Lohn seinen Sohn Giovanni. Aus dieser geringeren Summe muß man schließen, daß 
Giovanni keine selbständigen Arbeiten an der Kanzel auszuführen hatte, wie Frey annahm. Nicola erhalt 
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Abb. 94. Nicola Pi&ano, Kreuzigung. Siena, Dom 



weiterhin in dem Vertrag die Erlaubnis, je 14 Tage bis zu viermal jährlich nach Pisa zu gehen, um dort die Bau- 
beratung am Dom und am Baptisterium auszuüben. Damit zeigt sich, daB er sicher über architektonische Kennt- 
nisse vertagte. Vollendet wurde die Kanzel Ende des Jahres 1269. Ihre Ausgestaltung ist eine weit reichere als 
die Pisaner Kanzel. An Stelle des Sechsecks tritt hier die achteckige Form. Das aber bedeutet zugleich eine 
Vermehrung der Relieffelder von 5 auf 7. Eine weitere Ausgestaltung erhielt sie durch die ZufQgung der Tugenden 
und Marias zwischen den Relieffeldem an Stelle der Saulenbündel und zuletzt durch die glänzendere Gestaltung 
der Stutzen. Ein völlig neues Thema ist der Kindermord, den Vcnturi Giovanni zuschreiben möchte, und die Er- 
weiterung des jüngsten Gerichtes auf zwei Felder. (De Nicola, Rass. d'Arte sencse 1911 S. 30.) 

Ich glaube nicht, daß der .Anteil Giovannis oder Arnolfo di Cambios über die technische Ausführung der 
von Nicola entworfenen Reliefs hinausgeht. Den Anteil des Einzelnen scharf abzugrenzen ist nicht möglich. 
Die trockene Art Arnolfos, die wir noch an seinen römischen Denkmälern kennen lernen werden, ist nirgends zu 
erkennen; eher weisen einzelne Figuren des Kindermords und die Sibyllen in ihrer leichtflüssigen und drama- 
tischen Behandlung auf Giovanni hin. Von den beiden anderen Gehilfen, Donato und Lapo kennen wir über- 
haupt sonst keine Arbelten, weshalb es unmöglich ist zu beurteilen, wieweit sie am Werke beteiligt waren. Jeden- 
falls ist der Einfluß Nicolas so stark, daß die Einheit des Stils nirgends gestört wird. Sein Stil verrät sich sowohl 
im Aufbau des Reliefs, wfe deren Behandlung. Es sind dieselben kleinfigurigcn Gestalten und eine starke Obcr- 
haufung des Bildfeldes mit Einzelmotiven, wie eres in den zuletztgearbeitelen Reliefs der Pisaner Kanzel und des 
Lucchcser Architravs liebte. Er häuft die Motive, indem er auf dem Relief der Darstellung noch die Flucht nach 
Ägypten hinzufügt, bei der Anbetung die Könige ciuf der Reise. Ferner finden wir nun in Siena eine flüssigere Ge- 
wandbehandlung und größere Vereinfachung der Faltenmotive. Die geistigen Beziehungen der Personen unter- 
einander sind starker betont. Vor allem zeigen diese Weiterentwicklung die drei ersten Reliefs, der Anbetung, der 
Darstellung und der Kreuzigung, sowie die wundervolle Freifigur der .Maria. Bei den folgenden Reliefs, kann man 
mit Wulff ein Nachlassen der künstlerischen Qualitäten feststellen, was durch eine stärkere Beteiligung der Gehilfen 
sich erklaren läßt. Die einheitlichste Raumeinteilung zeigt die Anbetung und die Kreuzigung. Die Figuren haben 
gleiche Körpergröße und verteilen sich gleichmäßig Ober die Fläche. In der Ant>etung verläuft die Bewegung in den 
zwei Reihen der Reiter, die das Bild durchqueren fast horizontal und steigt nur in derGrup|>e rechts an. Die starre 
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Syxmtiietrk todiert ddi dami ia der Kreuiicunf . (Abb. 94). Dat Krw M etwa tnch lechli fotck^ die Mmk 

der PIgitren mehr nadi der Tiefe zu angeordnet. Fast ungegliedert wtrict die l>an(ellHng im Tetnpef recliti von 

(Ut riuchf. DnrtlbtT sieht man neben dem Baptisft'rium vielleicht die Sflhslbildnisse von Nicola und Giovanni. 
Der KinUermord wirkt durch die Überfülle unruhig, wi nn auch ungennin leOendig. Nicht auf gteiclier Höhe 
Stehen die beiden Reliefs des Jüngsten Gerichts, besonders die I iguren der «krcchten durch die fünf Obereinander- 
liegenden KopfreUicn. Ocgenttber den Pisaner Reliefs l>esteht der grofie Fortsdiritt vor allem in der Wcitercittwicicp 
bingiin Auf baitci, dann aber «ticli in der gwttit»rteH Au«dniclnftti(lwlt Dte Kmnlgune ist in Sleflasdrmers- 
Cffllllter, die Anbetung der Ktoige inniger. Hier iiflflt, wie audiBonaventura schreibt, der erste den FuQ der Gottes- 
mutter. Als Nicola die Kanzel von Siena schuf, war unterdes die Gotik bereits mächtig geworden und suchte den 
runiaiiischeii Stil 7-j verdrängen. Audi Nicol.i kann sich der Stilwandliuig nicht entziehen. Immer mehr gelangt 
die Gotik in seinem Werk zum Durchbrucli, at>«r noch mischen sich alte liebgcwurden« romanische Motive hinein. 

Von dem freistehenden Altar aus carrarischem Marmor, den Nicola 1273 für den Dom von Pistoja mit sechs 
lelielfierten Feldern anfertigte, hat sich nicht* erhallen. M«clicherweise handelt es sidi bei der Intnen Dauer 
der Arbelt ntn- um ornamentale Verderung. In diese Zelt setit Bode audi das Relief mit der Halbflgur des Beato 
Buonacorso von Pistoja (?) Itn Kalser-Frledrich-Museum, Berlin. Eine Venvandtsehaft dieser Arln-it mit 
den anderen spätere« V\erl«:ii Nicolas ist deutlich vorhanden. Stillstisch abti jjehl sie in manchem schon 
Ober ihn hin^^us. 

Die Arbeit Nicolas ander Ausführung des Brunnens von Perugia (Abb. 95), laSt sidi nicht mehr mit völliger 
Skherheit feststellen. Da nun der Jugendstil Oiovanois, der an dem Brunnen einen gr«Ben Anteil liat, sebr 
verwandt nrit dem Nicolas ist, ist die Sdwldunc des Antetles beider JMeister noch strittig und wifd sMi tMhl nie 
enttdielden lassen. Der Brunnen erhebt sieh mit sdnen drei abereinander gestaffelten Becken auf ehicm UnteilMn 

mit vier Stufen und bildet ein 25scltl(»es Vieleck, über die Bauzeit sind wir durch Urkunden und Inschriften 
gut unterrichtet. 1273-^74 wurd« üiti der Ausführung begonnen. Auf der Schaftsäule, die das obere Bronzebeckcn 
trägt, steht die Jahreszahl 1278 neben dem Namen des Gießers Rosso, von dem wir noch eine zweite Bronze- 
arlxit in Orvieto iiennen. Ebcnao befindet sich unter dem oberen Bedun eine Unge« Inschrift, ungetibr aus 
dsm JalMt 1280^ deren Lesung Fny ^müdi gdiuigen ist In ihr endiirintn die Nuom Meota und Oavannt 
ds SdiOipf^ des Werkes. Aus den Uricunden hOren wir femer, da6 audi Arnotfo dl Cambio 1277 tur Mitarbeit 
aufgefordert wurde, wohl als Ersatz für Giovanni, den wir 127A In I*l88 beschäftigt finden. 

Danach werden wir die Arbeit unter die drei Kmibller verteilen müssen. Doch lileitit Nicula der eigentliche 
Urheber. Idee und Aufbau sind sein W'crli. Das VuiSfCzeii von Freiiiguren an den Ecken zeigt seine Eigenart. 
Am meisten aber deutet der ganze Gedankenkreis auf ihn, als den eigentlichen Erfinder, er entspricht ganz seinem 
Empfinden und seiner Art. Gestalten des Alten Testamentes wechsein als Eddigunn des oberen Teiles mit Helii- 
gm und alicgDrischen Flgnren und »igen audi Ider das Hentmiitelen der AntHce in den christlichen Gedanken- 
kreis. Noch mannigfacher sind die Reliefdarstellungen des unteren Beckens. Tierkreis, Monate, Trivinm und 
Quadrivimn stehen neben Gestalten aus Asops Fabeln, Darstellungen aus dem Alten Testament und aus di'r 
römischen (ieschichte. IJie j^niße /alil welthttier DarslellunKen ist charakteristisch und tritt hier zum ersten Male 
in dieser Puiie auf. Unter den hreiiiguren des oberen Beckens dürfen wir mit Justi und Sauerlandt mit Sicherheit 
Afbciten Nicolas erkennen: die Augusta Perusia, die Domina Clusii, die Domina Lad und wohl auch der Moses 
tcigico noch den Stil der Freifiguren der Sieneser Kanzel, wenn auch die geistige KtNUCfltratian noch starker, 
die VereMachung der 13ewantfdrapierung noch grSBer ist Ole Aufstellung im Freien forderte ferner su einer 
Beschränkung des Details auf. Dafitr. daü die chen genannten Figuren nicht vi>n Oinvanni gearbeitet sind, spricht, 
daß sie noch iiiclit die komplizierten Hew*;gungsmf>ti\e rpif^n, die für andere Uestaltcn dieser Reihe, wie für die 
Ecdesia Romana oder die Divinitas exccisa so charakteristisch sind, und die lU-utHch auf den Stil diovannis hin- 
deuten. Dazu ist hier die Form eleganter, die Paltengebung flüssiger, immerhin wird auch der Entwurf dicr oberen 
Bronacgruppe, zwei Oitife und swci PlogeUSwtn über drei Frauengestaüten auf dovanni zanickgehe«« Amolfos 
Stil zeigt sich ccst bei einem Teil der unteren Rdleffeider. FOenn bat racaia iieliMn Anteil müa. Die Mneiw 
Kompositionen dieser Reibe, wie die freien Kflnste, zeigen die Art Oiavannls. Diese Eleganz des Stiles und diese 
wundervolle Einordnung In den Raum finden wir auch nidit bei Amolfos Arbeiten. 

Am 30. August 1287 hören wir in einer Sieneser Uriiunde zum enten Male von dem Tode 

Nicolas. 

Literatur tu Toseana: Das Abblldungsmatcttai am bequemsten bei Venturl, Storla B. III. cbcndort auch 

gute Uteraturangabc. Vgl. fernerhin W. R. Biehl, Das toskanische Relief Im 12., 13. und 14. Jahrhundert. Diss. Leip- 
zig 1910. — Zauncr, Die Kanzeln T(»kanas aus der romanisdien Stilperiode. Diss. München 1015. — Swarzenskl In 
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Abb. 05. Perugia, Brunnen 



Thlcme-Beckcr, Künstlericxikon und (Or Florenz, Rcp. f. Kw. 1906, S. 518 — Schmarsow, S.Martin von Lucca 
1890. — Supino, Arte Pisana. Florenz 1904. —Reymond, La sculpturc (lorentinc I. Florenzl897. — K.Frey, Vasarl 
B. I. 191 1, 1909 S. 423. GIglioli, Pistoja 1904. — R. Papini. Pisa 1912. — Oers., Marrtiorari romanici in Toscana, 
L'Arte 1909, S. 423. — Oers., La coltezione d^li sculture del Campo Santo di Pisa. Boll. d'Arte 1915. S. 169f(. — 
Voege, Der provenzalische Einfluß in Italien. Rep. XXV. S. 409. — Schubring, Pisa 1902. — Poggi, Le sculture 
di S. Michele degli Scalzi. Rivista d'Arte 1909, S. 9. — GIglioli, L'Arte 1906, S. 278. — P. Bacci, DocumentI 
tose, per la storia dell'Arte I. 

Literatur zu Nicola Pisano. Zunächst die Im vorigen Abschnitt angeführten Arbeiten von Frey, Venturl, 
Reymond, Supino, Schmarsow, Biehl und Bode. An Einzeluntersuchungen ferner Brach, Nicola und Giovanni 
Pisano. 1904. — Graber, Beiträge zu Nicola Pisano 1911. — Hiazintow, Die Wiedergeburt der ital. Skulptur 
in den Werken Nie. Pisanos. Moskau 1900. Rezension von Wulff, Rep. f. Kw. B. 26. S. 428. — Polaczeki 
Rep. f. Kw. B. 26. S. 361. — Oers., Zeitschr. f. bild. Kunst 1903. S. 143. — Schubring, Monatsh. f. Kw. 1905, 
S. 254. — Justi, Giovanni Pisano und die toskanischen Skulpturen des 14. Jahrhunderts im Berliner Museum. 
Jahrb. d. K. pr. Kunsts. B. 24. 1903. S. 247. — Sauerlandt, Über die Bildwerke des Giovanni Pisano. 1904. — 



Giovanni Pisano. 

So stark auch Nicola noch im Zusammenhang mit der Gebundenheit seiner pisanischen Vor- 
gänger und unter dem Banne fremder Kunst steht, fühlen wir doch in all seinen Werken das Be- 
streben, aus dem eigenen Erleben heraus zu gestalten und sich eine Ausdrucksweise hierfür zu 
schaffen, welche den Stempel seiner Persönlichkeit trägt. Noch spricht in seinen Werken die 
Antike ein gewichtiges Wort, noch ist der Kanon der byzantinischen Kunst wirksam. 

Wie in den Anfängen der mehrstimmigen Musik der cantus firmus den Rhythmus aller 
übrigen Stimmen bestimmt, so herrscht auch hier eine gleiche rhythmische Gebundenheit, ein 
Satz Note gegen Note. Die Loslösung der Einzelstimmen aus dieser Gebundenheit, ihre freie 
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Abb. 96. Giovanni Pisano, Madonna. , Abb. 97. Giovanni Pisano. 

Pisa, Campo Santo Siena, Uomfassade 

t 

Gestaltung und Individualisierung, ihre Selbständigkeit im Rhythmus und Melos unter Wahrung 
des großen binheitsgcdankcns fehlt, wie in der Musik, auch noch in der bildenden Kunst Nicolas. — 
In der iMusik wird dieses Ziel zum ersten Male klar zum Ausdruck gebracht in der „ars nova", 
besonders in Florenz; in der bildenden Kunst wenig früher durch Giovanni Pisano. Was Nicola 
geahnt, wird bei ihm zur Wirklichkeit. Er ist einer der großen Bahnbrecher der neuen Zeit. 
Auch er schafft in der bildenden Kunst eine „ars nova". An die Stelle des Nebeneinanders er- 
zählender Kunst setzt er den einen Grundgedanken und entwickelt aus diesem heraus sein Werk. 
Das bedeutet aber die Notwendigkeit einer mächtigen Steigerung der Ausdrucksmittel im Einzel- 
nen. Diese aber findet er — wie in der Musik — in der Freiheit und Individualisierung der Einzel- 
linie. Indem aber sein Werk aus dem einen Kern herauswächst, ist dieser in seiner Triebkräftig- 
keit jedesmal maßgebend für die Formbildung, die damit von jeder Schablone abweicht. 
In allem verlangt diese Konzentrierung die Beseitigung alles überflüssigen und Beschränkung 
auf das, was zur Ausdeutung der Grundidee dient. 

Diese jungfrische Kunst ist durchflutet, wie von einem Feuerstrom, der aus der Seele Gio- 
vannis in seine Werke strömt und sie zu erhöhtem Leben erweckt. Es ist, als ob sich das ganze 
Leben dieser erwachenden Zeit in Giovanni konzentrierte, diese Zeit höchster Nervenanspannung 
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und Reizsamkett, größter Gegensätze und Wandelbarkeit. 
Hier finden wir eine Steigerung der weltlichen Lust bis 
zur tollsten Ausschreitung, dort eine Versenkung in das Reli- 
giöse, die bis zur Entäußerung selbst der Persönlichkeit 
führt, sich zur Askese und grausamen Bußiibung steigert. 
Die Welt wäre daran zugrunde gegangen, hätte nicht der 
große Apostel der Liebe, Franciscus, beide Strömungen in 
das feste Bett des MaBhaltens geführt; den religiösen Sinn 
veredelt durch die Freude an aller Schönheit der gottge- 
schaffenen Welt und die weltliche Lust gedämpft durch die 
tiefe Verinnerlichung und Heiligung in Gott. Maßhalten 
ist aber auch das erste Gesetz höchster Kunst. Ohne 
glühende Leidenschaft ist keine Kunst denkbar, aber ein 
Kunstwerk wird nur, wenn diese überschäumende Kraft 
durch des Gesetzes Fessel gebunden und zum Maßhalten ge- 
zwungen ist. So ist es bei Giovanni und das erhebt ihn 
zum Genie, wie Italien keines bis dahin gesehen und wie 
es in der Kunst der Bildnerei erst in Michelangelo wieder 
erkannt werden sollte. Wie im Siegeslaufe läßt Giovanni 
alle hinter sich, die ihm einst in seines Vaters Werkstatt 
zur Seite gestanden: Fra Guglielmo oder Arnolfo. Trotz 
aller Persönlichkeit stehen diese doch mehr auf der Stil- 
stufe Nicolas. Bei Giovanni fühlen wir das Neue, Große 
und Bezwingende, wie eine zwangvolle Offenbarung. Der 
fast wilde Schwung der Linienführung, die jeder Gera- 
den beinahe peinlich aus dem Wege geht, den Vertikalismus beseitigt, erzeugt eine Spannung 
von beklemmender Macht. 

Der mystische Zug der Zeit, der Sinn für das allegorische, die starke Empfindsamkeit bis 
zum Überschwang, beherrschen auch die Kunst Giovannis und geben ihr ihren Charakter 
höchster Verinnerlichung und Vergeistigung der realen Wirklichkeit, eine Kunst der Sentimen- 
talität und Subjektivität. 

Diese Vergeistigung hindert Giovanni jedoch nicht in der formellen Durchführung des Ein- 
zelnen einen starken Wirklichkeitssinn walten zu lassen, verbunden mit der Betonung des 
Körperlichen als Träger inneren Geschehens. Hierin macht sich die Nachwirkung der fran- 
zösischen Kathcdralplastik entschieden geltend. Für Giovanni steht aber im Vordergrund 
der geistige Inhalt, die Ausprägung des Seelischen durch die Mittel der Kunst sowie die Dar- 
stellung der geistigen Zusammenhänge der zu veranschaulichenden Vorgänge. Diese Aufgabe, 
die am Ende des 13. Jahrhunderts scharf erkennbar ist, steigert von selbst, um sich gerecht zu 
werden, die Bewegung der Figuren, sowohl der frei plastischen, als der reliefartigen und gestaltet 
sie ausdrucksvoller und lebendiger. Von da aber führt der Weg zur Entwicklung der dreidimensio- 
nalen Raumdarstellung in der Plastik, wie auch in der Malerei. 

In Giovanni stellt sich diese Entwicklung uns klar vor Augen, besonders in dem Streben 
nach Steigerung des seelischen Lebens und Ausdrucks. In diesem Streben aber liegt zugleich eine 
wachsende Geschlossenheit und Zusammenfassung der Komposition. An Stelle des erzählenden 
Nebeneinander tritt das dramatische Moment, der Augenblick höchster Spannung als Gegenstand 



Abb. Giovanni Pi&ano, Madonna. 
Pralo, Dom 
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Abb. 99. Giovanni Pisano, Die Geburt Christi. Relief an der Kanzel v.S Andrea zu Pistoja 



der Darstellung. Je mehr der Gedanke von Werk zu Werk wächst, um so mehr verschwindet 
alles Beiwerk, das nicht aus der Idee selbst sich ergibt und der Konzentration hinderlich ist. Die 
Steigerung des Seelischen bedingt bei Giovanni eine wachsende Sparsamkeit des Körperlichen. 
Sie zeigt sich in der Faltenbehandlung, besonders aber in dem Verzicht auf jede überflüssige 
Geste in der Bewegung. Am deutlichsten werden wir das erkennen, wenn wir verschiedene Dar- 
stellungen desselben Gegenstandes — etwa der Kreuzigung — vergleichen. Die älteste Dar- 
stellung Giovannis ist das Relief an der Kanzel in Pistoja. Welch ein Fortschritt hier gegenüber 
der gleichen Darstellung seines Vaters an der Sieneser Kanzel! Wohl fühlte auch Nicola die 
Notwendigkeit der Zusammenfassung aller Beteiligten und ihre Beherrschung durch eine einzige 
Idee. Schon empfinden wir bei allem die gleich starke innere Spannung, hervorgerufen durch die 
alles beherrschende Handlung. Giovanni aber steigert dieses psychologische Moment bis zur 
höchsten dramatischen Zuspitzung. Äußerlich schließt sich Giovanni noch an seinen Vater an; 
aber in Wirklichkeit, welcher Schritt vorwärts! In Siena steht jede Figur einzeln für sich, lebt 
und empfindet ihr eigenes Leben. Giovanni ballt die Massen zusammen in vier geschlossene 
Gruppen. Nicht das Empfinden eines Einzelnen tritt hier vor, sondern der große, allgemeine 
Schmerz der ganzen Menschheit. Noch stärker betont Giovanni dieses gemeinsame Empfinden 
in derselben Szene der Pisaner Kanzel (Abb. 102). Hier wird es zum Schmerzensschrei der 
Menschheit. Dabei ist Giovanni bereits zu einer Einfachheit und Klarheit der Bewegung ge- 
langt, die alles frühere weit hinter sich läßt. Wir brauchen auch nur die Sibyllen an der Kanzel 
zu Pistoja mit denen der Pisanerkanzel zu vergleichen, um das zu verstehen. In beiden Fällen 
soll in diesen Gestalten der Ausdruck geheimnisvollen Schauens dargestellt werden. In Pistoja 
wird die lebhafte äußere Bewegung die innere sichtbar machen ; in Pisa ist dagegen eine furchtbare 
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Ruhe über die Gestalten ausgebreitet. Das ist das Höchste in der 
Kunst, ohne äußere Mittel, nur durch die Form die göttliche Seele 
auszusprechen. Nach ihm erreichte erst Michelangelo in den Sibyllen 
der Sixtinischen Kapelle diese Größe. Wie die Reliefs lassen auch 
die Freifiguren dieselbe Entwicklung erkennen. Man stelle nur ein- 
mal ein frühes Werk, wie die Madonna von Prato (Abb. 98) neben 
eine reife späte Arbeit wie die Madonna in Padua (Abb. 100). Bei der 
letzteren eine völlige Geschlossenheit der Komposition, eine Einheit, 
die Mutter und Kind verschmilzt. Diese Geschlossenheit der künst- 
lerischen Form fehlt der Madonna in Prato noch und bewirkt ein 
Auseinanderfallen der Komposition. Der große zusammenfassende 
Contur, die klare Einheitlichkeit der Silhouette geben der Madonna 
von Padua ihre Vollendung im Gegensatz zu dem Jugendwerke in 
Prato. Nicht sprunghaft ist diese Stufe erreicht, die Entwicklung 
geht Schritt für Schritt voran und vieler Zwischenstufen bedarf es 
noch bis zum Paduanischen Meisterwerke. 

Jugendlich tritt er in unseren Gesichtskreis, ein Schüler des 
Vaters Nicola. An dem Taufbecken in S. Giovanni Fuorcivitas zu 
Pistoja kann er tätig gewesen sein Aber noch steht er so stark 
im Banne väterlicher Technik, daß es sehr schwer, wenn nicht un- 
möglich ist. den Anteil Giovannis zu erkennen und abzugrenzen. 
Schon deutlicher prägt sich Giovannis Eigenart an dem Brunnen 
von Perugia aus. Die Kühnheit der Linien, die Vorliebe für 
komplizierte Bewegungen, die häufige Drciviertel-Profilstellung der 
Figuren lassen seinen Anteil hier schon sicherer abschätzen. Der Weg 
führt weiter über die Figuren der Sieneser Fassade mit Propheten 
und Sibyllen (Abb. 97) zu den Arbeiten der beiden Kanzeln in 
Pistoja und Pisa. An der Sieneser Fassade können wir besonders 
die Weiterentwicklung des Meisters Schritt für Schritt verfolgen. 
Ihren Abschluß aber erkennen wir in den Figuren vom Grabe der 

Kaiserin Margarethe in Genua. Hier erreicht Giovanni den höchsten Grad einheitlich ge- 
schlossener Darstellung. 

Diese Entwicklung spricht sich naturgemäß zunächst in der Fassung und Durchführung des 
Themas, der Komposition aus, ist aber nicht minder in allen Teilen, die ja das Ganze ergänzen, 
gesondert zu erkennen. Wir brauchen nur die Faltengebung herauszugreifen und zu unter- 
suchen. In seinen Frühwerken treffen wir einen Haufen von Einzelmotiven, eine Fülle stets scharf 
beobachteter Details, die er der Natur abgesehen und nachgebildet hat. Noch fehlt aber die Zu- 
sammenfassung unter einem großen Gesichtspunkt. So erscheint uns die Gewandbehandlung 
am Brunnen zu Perugia. Bei den Sieneser Fassadenfiguren werden die Stoffe schwerer. Dadurch 
sackt sich die Gewandmasse in schweren breiten Falten. Nur über dem Knie staut sie sich. Die 
Monotonie der so betonten Senkrechten wird aber unterbrochen und aufgehoben durch wagrechte, 
überschneidende Faltenmotive. Dasselbe Streben erkennen wir auch bei der Madonna in Prato. 
Der Gewandsaum überschneidet die vertikalen Falten. Erreicht wird das Ideal einheitlicher Zu- 
sammenfassung jedoch erst bei den Figuren der Kanzel in Pistoja, bei der Elfenbeinmadonna 
im Dom zu Pisa (Abb. 103) und der Madonna über dem Baptisteriumsportal dort (Abb. 101). Schon 




Abb. 1(X>. üiovanni FHsano, 
Madonna 
Padua, Arenakapdle 
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Abb. 101. Giovanni Pisano. Hurtai des liaptistcriums in Pisa 



in diesen Werken kündet sich Giovannis Vorliebe für das „Unterstreichen der Richtungslinien 
durch durchgezogene Parallelen" an. Völlig ausgebildet erscheint dieses Streben in der Gewand- 
behandlung der Paduaner Madonna (Abb. 100) und den Stützenfiguren (Taf. VII) der Pisaner 
Kanzel. Hier ist auch unter dem Gewand die Pondcration des Körpers einheitlich gegeben. Die 
Brüstungsreliefs der Pisaner Kanzel sind es, von denen die Entwicklungslinie weiter geht. Sie 
bilden die Brücke zu dem ausgereiften Spätstil des Genueser Grabes, wo die Einzelfalte fast 
ganz verschwindet und aufgesaugt wird von der großen Form. Das Gewand baut sich hier in 
großen Flächen auf. Dadurch bricht durch die Form das Kubische des Blockes wieder durch, 
— eine Entwicklung, an die die Schüler, vor allem Tino, erst später anschließen. 

Das Streben Giovannis, seine Werke gleichsam aus dem Material heraus zu empfinden, ließ 
seine Technik diesem genau sich anpassen. Die Elfenbeinmadonna zeigt die minutiöse Ausfüh- 
rung, wie sie diesem Stoffe und dem Zwecke der Arbeit, die auf Nahwirkung berechnet ist, ent- 
spricht. Anders die auf Femwirkung berechneten Statuen der Sieneser Fassade. Hier ist alles 
breit und in großen Flächen angelegt. 

Besonders charakteristisch für die mittelalterliche Kunst ist es, daß ihre Meister selten nur 
auf einem Gebiete tätig waren. So ist auch Giovanni nicht nur Bildhauer, sondern fast in erster 
Linie Architekt und verlangt als solcher unsere Berücksichtigung. Diese ganzeZeit ist beherrscht 
von dem großen Gedanken eines Allkunstwerkes, eine Vereinigung, in der die einzelnen Künste 
sich gegenseitig unterstützen und steigern sollen, unter sich gleichberechtigt, um eben im Zu- 
sammenwirken das Höchste zu leisten. So modelliert der Bildhauer seine Figuren auf eine be- 
stimmte Architektur hin zur Hervorholung und Betonung architektonischer Höhepunkte. Der Geist 
aber, der dies alles beherrscht und einheitlich zusammenfaßt, ist der Geist der Liturgie. Hier 
liegt der Urquell aller Kunst des Mittelalters. Liturgie aber bedeutet der gesetzmäßig geordnete 
Gottesdienst der Kirche, die Gebetsformen der Kirche und steht als solche an erster Stelle. 
Daher mußte ihr auch der überwiegende Einfluß auf die Formung des Gotteshauses zufallen. 
So sind die mittelalterlichen Werke lebendig, sie reden zu uns, weil sie durchflutet sind von der 
lebendigmachenden Kraft des die heiligen Räume erfüllenden Gebetes. 

Wie eng die Gemeinschaft des Bildhauers und Architekten in Giovanni ist, erkennen wir 
leicht, wenn wir die Werke betrachten, an denen er als Architekt tätig war. Nach den neuen 




Tafel VII. 
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Abb. 102. Giovanni Pisano, Kreuzigung. Relief an der Kanzel des Ddms zu Pisa 

Phot. Brogi 



Forschungen von P. Bacci stammt zwar die Ausführung des Pisaner Campo Santo nicht von ihm, 
sondern von Giovanni di Simone, doch sind von den ornamentalen Teilen viele aus Giovannis 
Werkstatt. Besonders aber die Plastik am Dom zu Siena bildet geradezu einen Teil des architek- 
tonischen Aufbaus, den Giovanni nach längerer Bautätigkeit in Pisa (1277—83) wenigstens in 
den unteren Teilen in den Jahren von 1284 — 1298/99 ausgeführt hat. Es ist dabei interessant zu 
verfolgen, wie Giovanni diesen von ihm fertiggestellten Teil des Baues mit den drei Portalen, 
den Bögen darüber und die Rose in Anlehnung an Formen der französischen Kathedralplastik 
ausführte, ohne dabei seine Eigenart zu opfern. Der eckige Rhythmus, das Betonen der horizon- 
talen Linie zeigen sofort das Herauswachsen aus der heimischen Kunst. Der Zusammenhang 
mit den Domen von Pisa und Lucca tritt deutlich hervor. 

Die Architravreliefs, der Statuenzyklus mit Sibyllen und Propheten, mit Moses, Plato und 
Aristoteles ordnen sich völlig dem Baugedanken unter und werden ein Teil der Architektur. Auch 
die Kanzeln in Pistoja und Pisa zeigen diese Verschmelzung von Architektur und Plastik. Weitere 
architektonische Schöpfungen Giovannis lassen sich nicht mehr nachweisen. Aber urkundlich 
wenigstens sind wir unterrichtet, daß er 1278 — 1310/11 als Cap>o maestro der Domopera in Pisa 
tätig war, wahrscheinlich 1287 am Dom von Massa Maritima arbeitete und 1295 und 1298 am 
Baptisterium in Pisa. 1298 erstattete Giovanni ein Gutachten über den „schiefen Turm" in Pisa. 
Auch im Prato soll er beim Dombau tätig gewesen sein. Selbst wenn diese, meist von Vasari 
überlieferten Angaben unzuverlässig sein mögen, so zeigen sie doch, welche Hochschätzung 
Giovanni als Architekt genoß. 

Besser als über die Tätigkeit des Architekten sind wir — zumeist archivaiisch — über die 
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Abb. 103. Giovanni Pisano, Madonna. 
Pisa, Dom, Sakristei 



des Bildhauers unterrichtet. Aus diesen uricundlichen An- 
gaben lassen sich auch die wichtigsten Daten seines Lebens 
entnehmen. Versuchen wir danach einen kurzen Überblick. 
Tag und Jahr seiner Geburt, sowohl wie seines Todes, sind 
wie bei seinem Vater unbekannt. Da er ander Sieneser Kan- 
zel 1265 als Geselle mitarbeitete, könnte sein Geburtsjahr 
etwa um 1247 — 49 liegen. Die letzte Nachricht über Giovanni 
stammt aus dem Jahre 1314. Sichere Daten sind uns für 
folgende Werke überliefert: Nach seiner Tätigkeit am Siene- 
ser Dom arbeitet Giovanni 1298 an einer Elfenbeinmadonna 
für Pisa. Sie dürfte mit der noch im Dom zu Pisa befind- 
lichen identisch sein. In die Jahre 1298 — 1301 fällt seine 
.Arbeit an der Kanzel in Pistoja, 1301 — 11 die an der Pisaner 
Domkanzel. Die Madonna über dem Ostportal des Bap- 
tisteriums ist durch den Namen des operaio Petrus, der wohl 
1303 (und 1314) amtierte, mit großer Wahrscheinlichkeit in 
das erste Jahr zu setzen. Lbcnso können wir die Figuren am 
Grabe der Kaiserin Margarethe in das Jahr 1312 verlegen, 
kurz nach ihrem Tode. In dasselbe Jahr fällt die Arbeit an 
einer Madonna mit zwei Seitenfiguren, die über der Dom- 
türe in Pisa stand und von der sich nur eine Seitenfigur, 
die Personifikation der „Pisa" von der Hand eines Schülers 
im Campo Santo erhalten hat. Die Madonna wird 1312 nach 
der Kaiserkrönung Heinrichs VII. anzusetzen sein, da der 
Herrscher hier schon als Kaiser dai^estellt ist. Sicher ist 
die Madonna nicht identisch mit der Halbfigur (Abb. 96) 
im Campo Santo. 



Eine weitere Gruppe von Arbeiten, die zwar oline urkundliche 
Beglaubigung sind, hißt sich nach stilkritischen Gesichtspunkten sicher einordnen. Die wichtigsten sind die 
drei Madonnen in Prato, im Campo Santo 7U Pisa und in der Arenakapelle in Padua. Die Ansichten der verschiedenen 
Forscher, vor allem von Justi, Sauerlandt, Supino, Venturi und Papini gehen in einigen Punkten noch auseinander, 
doch scheint eine annähernd sichere L:inordnung in das Lebenswerk Giovannis möglich. Die größte Schwierigkeit 
der Datierung bietet die Campu Santo Madonna in Pisa. Man hat sie mit der Madonna identifizieren wollen, die 
Giovanni 1301 für die Domfassade in Pisa ausführte und die Vanni aus Sicna vergoldete. Diese stürzte aber 
1320 durch ein Erdbeben herab und blieb dabei sicher nicht unverletzt. Es hätte sonst nahegelegen, sie wieder 
an den alten Standort zurückzubringen. Die Campo Santo Madonna hatte ihren Piatz ehemals Ober der TOr 
San Ranieri im Dom. Die Halbfigur ist aus zwei Teilen zusammengesetzt. Möglich wäre es, daß ursprünglich 
eine dritte Trommel — wie oft bei franzosischen Werken — den unteren Teil der Figur bildete. Die leichte Ver- 
schiedenheit in der technischen Behandlung der beiden Teile laßt auf die Mitarbeit von Schalern schließen. Das 
erschwert besonders die genaue zeitliche Einordnung. Ihr fehlen noch die schweren Falten, die wir bei den 
Gestalten der Sieneser Fassade sehen. Das gibt der Madonna ihren Platz vor diesem Werk, ebenso vor der 
Madonna des Baptistcriums, die den Abschluß der mittleren Schaffensperiode des Meisters bedeutet. In ihr 
ist alles erreicht, was er in Sicna angestrebt hat; kommt auch durch die Ergänzung des Kindes eine gewisse 
Dissonanz in die Figur, so vermag diese doch nicht die nun erreichte einheitliche, geschlossene Umrißlinie zu zer- 
stören. Trotz der komplizierten Bewegung steht die Figur fest und klar da. Der Faltenwurf ergibt sich zwang- 
los aus dem Motiv und laßt bereits die große Linie im Aufbau erkennen. Die beiden hl. Johannes zu den Selten 
sind von Meister Andreuccio gearbeitet. Sie sind unbeholfener und steifer, wenngleich sie durch das Block- 
maßige der Auffassung und die zeichnerische Art schon über Giovanni hinausweisen. 
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Die Entwtcklungslinie wird fortgeführt durch die 
Etfcnb«lnmadonna in Pisa. Auch hier hilft uns die Falten- 
darstellung zur Datierung. Wir treffen schon die aus- 
geprägten Parallelen, die wir ebenso in der Gewandung 
der Sibyllen an der PIstojcscr Kanzel beobachten. Die 
Eleganz im Aufbau läßt sich durch das französische Vor- 
bild erklären. Leider sind die beiden der Madonna zuge- 
hörenden Seitenengel verlorengegangen. Sicherlich waren 
sie den Engeln zur Seite der Paduaner Madunna in ihrer 
Haltung ahnlich gebildet. Die ganze stilistische Auffassung 
der Elfenbeinfigur, die schon auf die Spätzeit der Pisto- 
jeser Kanzel hinweist, macht es nicht wahrscheinlich, daß 
sie bereits 1298, — wo der Auftrag urkundlich erwähnt 
wird — auch vollendet war. 

Wir kommen in unserer Reihe zu den Kanzeln von 
Pistoja und Siena. Auch hier kann uns der Faltenstil 
und sein Verhältnis zur Körperbehandlung als Wegweiser 
dienen. Die Entwicklung beginnt bei der Pistojeser Kan- 
zel an den Freifiguren der Propheten, Helden des Alten 
Testamentes und Evangelistensymbolcn zwischen den 
Brtistungsreliefs. Sie schreitet weiter zu den Sibyllen (Abb. 
104) und findet Ihren Höhepunkt in den Prophetenreliefs 
der Zwickel neben den Sibyllen. Die Faltengebung er- 
strebt hier eine mehr breite Flache an. Der Kontrapost 
der Bewegung wird dabei klar herausgearbeitet. Bei den 
Evangelistensymbolen und dem Weltrichter kompliziert 
sich die Bewegung. 

Die Kanzel in Pisa führt den Stil weiter fort. Gio- 
vanni arbeitet an Ihr 1302—11 mit Hilfe von Schülern. 
1509 — 1601 wird die Kanzel abgebrochen und in einzelne 
Teile zerstreut. Einige Figuren u. a. die Zwickel mit 
Prophetenreliefs, vier Figuren der oberen Brüstung und 
zwei Säulen wurden an der neuen Kanzel wieder ver- 
wendet. Die einzelnen Teile, bis auf zwei Sibyllen und 
das Lesepult, die ins Kaiser-Friedrich-Museum nach 
Berlin gelangten, werden augenblicklich zur Rekonstruk- 
tion und Wiederaufstellung im Dom Im Campo Santo 
— leider unzugänglich — aufbewahrt. Nach den Stu- 
dien von Sauerlandt, Supino und Swarzenski laßt sich 
ein ungefähres Bild von der ursprünglichen Aufstellung 
gewinnen. Die Kanzel bildete ein Zehneck mit neun Relief- 
feldcm, zwischen denen wieder, wie In Pistoja, Apostel 
und Christus als Freifiguren standen. Unter den Reliefs 

finden wir als neue Szenen die Geburt und die Namensgebung des hl. Johannes hinzugefügt. Zwischen den 
Bögen befinden sich wieder die Propheten und Sibyllen. Das ganze Gebäude ruhte auf elf Stützen, die ab- 
wechselnd aus Säulen und figurierten Stelen bestanden. Die Säulen stehen auf Löwen. Der mittlere Pfeiler 
zeigte über einer Basis mit den Reliefs der Philosophie, des Triviums und Quadriviums die Gestalten von 
Glauben, Hoffnung und Liebe in den geläufigen Allegorien. Zwei Pfeiler sind aus fünf Figuren zusammen- 
gestellt. Von Ihnen trägt der eine über den vier Evangelisten eine Figur mit Wage und Schriftband, die als 
Christus, von anderen Forschern als eine Allegorie der kaiserlichen Macht gedeutet wird. Auf dem Sockel 
zwischen den Evangelisten befinden sich wohl die Figuren des PodestA und des Operaio. Die Frauenfigur mit 
dem Zwillingspaar an der Brust über den vier Kardinaltugenden wird als Verkörperung der ,,Pisa" ange- 




Abb. 104. Giovanni Pisano, Sibylle. Pistoja, Kanzel 



sehen, eine Allegorie, wie sie ganz im Sinne der Zeit des erwachenden Humanismus liegt. 
Venus (Tat. VII) ist eine der wenigen direkten Entlehnungen Giovannis aus der Antike. 



Die Nachbildung der 
Die beiden kleineren 
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Pfeiler ztigeri den hl. Michatl und HtTki:k'^ -iIn AIU'Riiric der cliristlicheii und Iicidiiifchfii St.irke. Auf die Kandel 
führte eine g^T.idt Trspp«, an clertii luUtrcm LiitJ«: auf eintr S.iulc über einem Lowtiii das bvangeltenpult stand. 
Bei den Stützenfigiiren finden wir noch die breiten radial auslaufenden Falten, einr starke Ruhe in der Stellung 
und Haltung. Der Stilttufc <tiewr Siatxenfiguren eotspriciit auch die wundervolle Madonn« der Arenakapclle 
tn Padua (Abb. I00>. Die Entwiddunf sctst tlch an den oberen Teilen der Kanaei fori. Bd den SibyUanflfuren 
und noch mehr in den Prophctenrcliefs saugt die groBe Form die Oewandfalten gleichsam auf. Jede Detaillierung 
ist aufgegeben. In den Brflstungsreliefs halt Giovanni nur nocli den momentanen Eindruck fest. In der Be- 
wegung und iui Ausdruck si-hLui die Apjsti-I vulltuds iv.icti firiirn Schritt über sie hiiuiuv. Leider ist d.is Werk, 
d.is das btrtbt'ii Uiov, a:inis kn-f,tL\ das ürab Ucrl\ai&erin .Margarethe (f 131 1) im Palazzo Bianco in Genua heute 
nur noch ein Torso, n^r Meister schuf hier einen neuen Grabmaltypus, zwei Engel, die einen Vorhang zur Seita 
steilen, wahrend zwei andere die Kanerinan den Armen stütien und aui demOrabe emporheben. Jedes Detaiiiieren 
der Falten Ist vemtiedert. Alte Linien ordnen eich der groBen einheittich getehenen Bewegung ein. Das Mlflver^ 

hSItnis i:i der Darstcttunc; \ön Hcwand und K<"i^|>lt is! (jcschwiiinicn. Beide werden jjK'ictuvcr'iK in di'rW'iL-derfjabe. 

Neuere Literatur zu Giovanni ('isaiiu: P. Uacci, L>edalo. I. S. 311. — W. K. Bielii, Das toskanische 
Relief. 1910. — Brach, Nie. und Qiov. Pisano. 1904. — Frey, Vasari I. — Giglioli, Pistojal904. — Justi, Jahrb. d. 
k. pT. Kunsls. XXIV. 1903. S. 247. — Lusini, II duomo di SIena. 1911 — Papini, R. Pisa 1912; — den. 
Bon. d'Arte 1915. S. 264. — Saueriandt, Bildw. des Giov. Pisano 1904. — Stipii», Arte Pitnnt 1904» — dtf*. 
Pisa 1918; rifdrild I. S URl . Sw.jra-nski, Kunstg. Anz. 1905. S. »;— den. Arch. f. dir. Kiwiit VIII, 

10. — Vcnturi, Sturla IV. — Wulf», Rtp. f. Kw. 19W. S. 92. 



Nachdetn wir die große einheitliche Entwicklungdinte gesehen haben, die von Nicola zu 

Giovanni führt, wenden wir den Blick 7iinick zu den Gehilfen und zeitgenössischen Künstlern 
dieser beiden Großen. Treten ihre Werke auch gewaltig zurück, wenn wir sie an den genialen 
OffenbaruiTgen der Beiden messen, 90 sind sie doch wichtig und bedeutend genug, um dne be> 
sondere Betnichtung zu rechtfertij^en. Die .Menjje der Persiinüchkeiten und Werke ^\ht uns einen 
Eindruck von der ungeheueren geistigen Vitalität der Zeit. Wohl stehen diese Meister fest in 
der durch Nicola und Giovanni gekennz^hneten Stillinie, aber durah die tseaoiKfere Rldttung 
dgenen Empfindens, wie sie Charakter und vor allem Umgebung in Jedem Eliraeliwn hervor- 
bringen, bereichern sie das Bild dieser Kunst und Zeit bedeutend. 

Wie in der ersten Hälfte des Jahrhunderts, ist es auch jetzt noch schwer, lokale Schulen 
genau voneinander abzugrenzen. Dazu sind die Meister nicht seßhaft genug. Sie wandern von 
Nord nach Süd, und Süd nach Nord, Verweilen Jahre oft weitab von der Heimat. An v'ielen 
Stellen treffen sie auf eine einheimische Kunst, deren Eigenart sie dann mit der ihrigen gleichsam 
vennischen in gegenadtiger Belhichtung, wie wir es besondera bei Arnolfo di Ctmbio in Rom 
sehen. So erstreckt Tino di Camaino seinen Wirkungskreis bis Neapel, Balduccio treffen wir 
in Oberitalien. Die aber, welche, sei es als Gehilfen, oder als &eie Künstler, in die Einflußsphäre 
der beiden groBen Pisaner gerieten, erliegen diesem Banne unter Preisgabe eines groBen Teiles 

Ihrer eigenen IndividuLilität. 

Trotz dieser Verhältnisse bilden sich, wenn auch langsam, lokale Unterschiede und Eigen« 
arten heraus, wie de die jeweilige Umgebung erzeugt. Der große, pathetische Zug, der In allem 
lebt, was Rom heißt, der nie erstorbene, auf das Gewaltige stets zielende Geist, wie ihn diese Stadt 
in der Antike am klarsten zeigte, konnte nicht ohne Einfluß auf die zeitgenössischen Künstler 
bleiben. Ihm verdankte auch Nicola vor allem die große Form. Wie Rom, so wirken die vielen 
anderen Städte und Landschaften und schaffen eine reiche Mannigfaltigkeit der Kunstrichtungen, 
die über alle wieder einheitlicli :^n??ammengef:!Rt erscheinen durch ein Gemeinsames, welches die 
Werke dieser Zeit stets erkennen und durchblicken lassen. In dem lieblicheren Toskana mußte eine 
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Abb. 105. Fra Giiglieimo, BewcinutiR. PIstoja, S. Giovanni i'uurcivitas 



dem Charakter dieser Land- 
schaft entsprechende Kunst ent- 
stehen. Hier ist es vor allem die 
Schule der Pisani, welche der 
jung erwachenden Kunst Rich- 
tung und Charakter gibt. 

Die SchulevonSienabringt 
die größte Zahl von Künstlern 
hervor. Der weiche, lyrische 
Stil, den wir in der Malerei mit 
Guido und Duccio noch ausge- 
prägter finden werden, ist auch 
seinen Bildhauern eigen. Auffal- 
lend ist hier ein starker fran- 
zösischer Einschlag, wie ihn u.a. 
die Architravreliefs des Domes 
zeigen. Die Beziehungen Frankreichs zu Siena waren damals bereits enge, besonders aber in der 
Kunst. Nicht nur in der bildenden, nicht minder in der Poesie, deren Einfluß, wie wir noch sehen 
werden, selbst auf die Bildwerke von großem Einfluß wird. Das weibliche Schönheitsideal ist das 
der Troubadours. Diesen Einfluß französischer Kunst nur aus dem Wirken Ramo di Paganellos 
erklären zu wollen, des von jenseits der Alpen eingewanderten Künstlers, ist daher nicht gerecht- 
fertigt. Was die sienesische Kunst vor allem auszeichnet, das ist der weiche Fluß der Linienschön- 
heit, wie er schon in den Werken Tino di Camainos zum Ausdruck kommt. In Orvieto an den 
Reliefs der Domfassade von Lore nzoiMai tan i und Nicolo di Nuto sowohl, wie bei Giovanni 
di Agostino steigert sie sich zu noch größerer Überempfindlichkeit und Weichheit. 

Der zarten — weiblichen — Kunst Sienas steht die Pisas männlicher und fester geformt 
gegenüber. Als Beispiel nenne ich hier den Meister des Gherardescagrabes. Mehr noch als in Siena 
überwiegt in Pisa der direkte Einfluß der Pisani, ihrer Gehilfen und Nachahmer. Auch hier 
wird die Gotik wirksam in fran- 
zösischer Ausprägung, wie es 
die Madonna aus S. Cecilia in 
Berlin, K. Fr. Museum (Voege, 
Beschr. Nr 88. Bode, Kunst- 
wanderer 1923) zeigt. 

Langsam beginnt nun auch 
die Bildhauerschule in Florenz 
sich zu entwickeln. Hier steht 
Arnolfo di Cambio an der 
Spitze der Künstler. Seine Kunst 
zeigt ausgeprägt die Zielsicher- 
heit und Klarheit, welche den 
Florentiner beherrscht, selbst 
bis zur Nüchternheit. 

Von den Werken, die in der 
Werkstatt und Nähe von Nicola Abb. I06. Art Arnolfo di Cambios. Perugia, Museo Archeolo^co 
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entstanden, so daß wir sie öfters in den Werde- 
gang des iMeisters einreihen konnten, haben wir 
oben schon gesprochen. Eine Reihe weiterer 
Werke in Toskana trägt deutlich den Stempel 
seines direkten Einflusses, wie die Heilige im 
Boboligarten in Rorcn7, die Toesca veröffent- 
licht. Auch die Fassade von San Michele in 
Voiterra ist von seinem Schaffen abhängig. Sehr 
von Nicola beeinflußt, wenn auch derbe Werk- 
stattsarbeiten sind die Verkündigung und die 
beiden Erzengel im South-Kensington Museum 
zu London. In diese Gruppe gehört auch ein 
Enge! im Museum von Lucca und in der Dom- 
opera ein Altarfragment. Das handwerkliche 
Relief mit Szenen aus der Jugendgeschichte in 
Siena, IDom, schließt sich an die Spätwerke des 
Meisters an. Es wäre müßig und zwecklos, diese 
Werkstattsarbeiten auf die Gehilfen Nicolas 
verteilen zu wollen, deren Namen wir ja von 
ihrer Mitwirkung an der Sieneser Kanzel ken- 
nen, oder sie den anderen, zur weiteren Werk- 
statt zählenden Künstlern, von denen Milanesi 
eine Reihe Persönlichkeiten urkundlich nach- 
weisen konnte, zuzuweisen. (Vgl. ferner S. 157.) 

Literatur: Wulff, Rep. f. Kw. 1903. S. 433. — 
Venturi, L'Arte 1904. — Swarzenski, Kunstg. Anz. 
1906. S. 12. — Bruneiii, Rass. d'Arte 1906. S. III.— 
Filippini, (L'Arte 1914. S. 47.5.) Est. dall' Archi- 
ginnaslo. Bologna 1914. — Toesca, Rass. d'Arte 1917. 
S. 93. — Paplni, Boll. d'Arte 1915. S. 264. — Rublii- 
stein, Art in America 1921 S. 109 — 

Aus der großen Zahl dieser Künstler heben 
sich zwei scharf umrissene Künstlerpersönlich- 
keiten heraus: Fra Guglieimo und Arnolfo 
di Cambio. 

Die besondere Stileigentümliclikeit Fra Ougllelnios (ca. 1235 — 1310/11) konnten wir schon an der Bolog- 
neser Area (s. S. 130) feststellen; an der Kanzel von Histoja (Abb. 105) finden wir seine Handschrift wieder. Ven- 
turi konnte mit groBer Sicherheit dem Meister weitere Arbeiten zuschreit>en: so die groBcn Kapitelle im Mittel- 
schiff des Orvietaner Domes, wo der Meister 1293 arbeitete und den einen Vorhang fortziehenden Engel, wohl 
von einem ürabmal in der Sammlung Lanckoronski in Wien. Seinen gesicherten Werken nahe verwandt ist die 
Pila eines Weihwasserbeckens mit drei Accoluten im Bargello. Alte diese Arbeiten zeigen die gleichen ovalen 
unbeweglichen Köpfe, dieselbe ruhige Haltung und In der Gewandung dieselbe Weichheit der Falten. Die 
Madonna und die Statue Nicolaus IV. in der Domopera zu Orvieto, die ihm von Venturi zugeschrieben 
wurden, erscheinen fOr Guglielmos zu schwach. Sie sind unter seinem EinfluB entstanden. Bei all seinen 
Arbeiten sehen wir im Aufbau des Reliefs und der Ponderation der Einzelfigur eine große Ähnlichkeit mit Nicola. 
Dagegen unterscheidet er sich von ihm durch die Ruhe in der Handlung. Sein Stil ist von der französischen 
Kathedralplastik beeinflußt, wahrend er der Antike femer steht. 

Arnolfo di Cambio geht ebenfalls nicht Uber die Stilstufe Nicolas hinaus. Seine Kompositionen bauen 




Abb. 107. Arnolfo di Cambio. Orvieto, Grabmal 
Wilhelm de Braye 
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sich noch in starker Aneinanderreihung der Figuren neben- und hinter- 
einander auf. Fast frontal stehen die Figuren vor uns. Hinzu kommt, 
wie bei Nicola, ein starker antiker Einfluß, den wir besonders an den 
Figuren des Tabernakels von S. Cecilia in Rom sehen. Künstlerisch 
mag man Arnolfo trocken und nüchtern finden. Seine große Bedeu- 
tung für die Entwicklung ist unbestritten. Denn er ist es, der die 
Verschmelzung toskanitchen und römischen Wesens in seiner Kunst 
erreicht. 

Geboren inColle di Val'd'Elsa um 1240, trat er wohl schon trüh- 
zettig in die Werkstatt Nicolas ein, der ihn als „discipulus" bezeichnet. 
Urkundlich hal>en wir bei der Ausführung der SIeneser Kanzel die 
erste Nachricht von ihm. Doch scheint es mir nicht möglich, ihm 
hier einen bestimmten Anteil an der Art>cit, wie es Venturi versucht, 
zuzuweisen. Nach Vollendung der Kanzel trat er in die Dienste Karl 
von Anjou's und arbeitete fOr diesen in Rom. Von Jetzt empfängt er 
von der dortigen Schule der Marmorari einen anregenden Einfluß. 
1277 wird Arnolfo zur Mitarbeit am Brunnen nach Perugia berufen. 
Seine Hand könnte man hier vielleicht bei den Reliefs der Monats- 
darstellungen der unteren Reihe (Abb. 95) erkennen. Auch die drei 
wundervollen Bruchstücke, mit Trinkenden und Dürstenden die an- 
scheinend von einem weiteren Brunnen übrig geblieben (jetzt im 
Museum), (Abb. 106) stehen Arnolfo sehr nahe. Sie mögen nach seinem 
Entwurf von der Hand eines Schülers herrühren und gehen in der 
Weichheit der Formenbehandlung und der Kompliziertheit der Be- 
wegung Ober ihn schon hinaus. 1278 kehrt Arnolfo nach Rom zurück. 
Dann folgt als sein erstes selbständiges Werk das Orab des Kardinals 
Wilhelm de Bray« in Orvieto (11282) (Abb. 107). Hier erkennen wir 
deutlich die genannte Verschmelzung pisanlscher Tradition mit dem 
Stil der romischen Marmorari (s.S. 178). Leider ist der Aufbau nicht 
mehr ganz erhalten ; es fehlt die Architektur des Tabernakels um Maria 
mit den zwei Heiligen. Doch vermag uns das Grab Benedict XI. (1304) 
in San Domenico zu Perugia (Abb. 108), das unter dem Eindruck dieses 
Werkes entstanden, das ursprüngliche Bild wiederherzustellen. Der 
Verstorbene liegt auf einem Paradebett Ober einem hohen mit SKulen Abb. 108. Grab Papst Benedicts XI. 
und Mosaikwerk verzierten Unterbau, während Engel die Vorhänge Perugia, S. Domenico 

von seinem Lager fortziehen. DarülK-r kniet der Verstorbene, der von 

dem hl. Paulus und Domlnicus Maria empfohlen wird, die ursprünglich in der gleichen Höhe zwischen ihnen 
thronte. Arnolfo lehnt sich im Aufbau stark an den römischen Grabmaltypus an, wie wir Ihn in den beiden 
Papstgräbern in San Francesco zu Viterbo von Clemens IV. (t 1268) und Hadrian V. (f 1276) sehen, Werke, 
die sicher der römischen Schule angehören und noch von Arnolfo unabhängig entstanden sind. Seine antiki- 
sierenden Neigungen zeigen sich deutlich in der Darstellung .Mariae, die einem Junotypus ähnelt. Seine 
oft im Kleinlichen sich verlierende Technik, die sich in Rom mehr und mehr der der marmorari anpaßt, 
zeigt sich bei seinen römischen Arbeiten noch stärker, wob«i auch noch die Verwendung römischer Hilfskräfte 
mitspricht. Er hinterließ in Rom seit 1285 vier größere Werke: die Pracsepegruppe in S.Maria Maggiore, die beiden 
Tabernakel in S. Paolo(l285) und S. Cecilia (1293) und ein Grabmal Bonifaz VIII., von dem sich nur noch Bruch- 
stücke in den Grotten von S. Peter erhielten. Die Praesepegruppe, mit den hl. drei Königen an der Krippe zeigt in 
der Körpergestaltung noch Anlehnung an Nicola. Von dem architektonischen Aufbau, unter dem die Gruppe 
einst stand, erhielten sich noch zwei Zwickel, in denen Propheten Schriftbänder halten, ähnlich wie auf den Kanzeln 
der Pisani. Der Tabernakel von S. Paolo, an dem ein Meister Petrus mitarbeitete — ob er mit Cavallini identisch 
ist, wird wohl nicht nachzuweisen sein — lehnt sich an die römische Tradition an. Künstlerisch am hochstehend- 
sten und frei in der Behandlung sind die Eckfiguren des Tabernakels von S. Cecilia. Auch eine .Madonna mit 
zwei Engeln Im Kloster der Kirche sind ihm verwandt. Am selbständigsten und freiesten entwickelt sich seine Art 
an dem Grab Bonifaz VIII. Besonders der Kopf des Papstes aus dem Sacellum ist ein Werk von ausgezeichneter 
Let>endlgkeit und scharfer Charakterisierung. Dagegen erscheint die liegende Gestalt des Verstorbenen matt 

Vltilhum-Volbach, Malerei und Plutik dn MItitlalten in llalitn. 10 
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und trocken. Bei dem muifvlschcfl Schmuck dIcHS Orabes stand Jacopo Turriti Arnolfo zur Sette. Nach 
Beendigung dieser Arbeit vetlüßt Arinilf.j Rom und kehrt iidch Floreni zurOcfc. 

Hier harrt«n smw mus groiie Aulgabcn, besonders auf architektonischem Gebiet. Frey verüuchtc zwar 
diese architektonische Tätigkeit ^^\n^■m zweiten Meister deuelt>en Namens zuzuschreiben, eine Hypothese, die 
Jedoch von Supino, Poggi und ScbottmüUer nicht anienommen wurde. Es galt den Neut»u von S. Crooe und die 
Fortsetzung des Domtaucs. Bis tu sefawin Tode iiaben ihn diese Aufgaben bcichlltigL hi dieser Spitnft AmOHos, 
sicher unter seiner Mitwirkung — entstanden die Grablegung Mariae. jetzt in Kerlin, Kaiser Friedrich-Museum, 
die Maria aus einer Geburt in Barf;ello und zwei Engel mit Vorhangen, Arbeiten, die wohl für die PcirtalUuiotten 
des Domes bestitiimt waren, deren Lirsprüt.slicher Standort noch deutlich in der Zeichnung der Honiupcra 
(Schubring, Quattrocctitüpldstik, Abb. 2) lu erkennen ist. Es sind Werke ausgereifter Kunstlerschatt von ge- 
steigerter Einheitlichkeit und Zusammenfassung, in dem auch das oft Kleinliche der Faltengebung seiner früherem 
Ariwiten abeiwunden ist. Die Cralil^ng weist deutlich in der tannalen Ausgestaltung auf sehusn Mdster Ki* 
coia hh>, daneben aber deutet dl« Weichheit der Linien auf franxficitche Vorbilder. Wie starte Amoifo auf die 
gleichzeitige flnrriitini<;irhr Schute einwirkt, werden wir weiter unten (S. 160) sehen. 

Literatur zu Arnolfo: Venturi, L'Arte Vlli, 190&. S. 107. — De Nicol«. L'Arte X, 1907. S,97. — 
Schottmaller, Jahrb. der Kgl. pr. Kunsts., 1QQ0. — Fley, Vasarl I. Fiocc», Rats. d'Arte iW S. 116!^ 
RavagUa, Rais. d'Arte 1012 $. 140. 



Es mag mit dem wdtrelchenden EinfluB Nicolas zusammenhiiigen, daB selbst die Zdt- 

yciiosscn Giovannis nur allmählich seinen Stil überwinden und erst den Anschluß an Giovannis 
Spätstil finden. Vor allem ist es die Kanzd von Pistoja, die ihnen dann geradezu als Kunstkanon 
ersctteint, nicht die Pisaner. In ilirer eigenwilligen und impressionistisclien Bdiandlung lieB ne 
schwer eine Nachahmung zu. Nur der Meister der Kanzel aus S. Michele in Borgo führt diese 
späteste Stilstufe weiter. Da Morrona identifiziert den Meister dieses Werkes mit Fra Guglidmo, 
Supino mit Frate Facio und Venturi mit Meister Bernardo. Die Anlehnung an die Pisaner Kanzel 
ist bei ihm so eng, daß sicher keiner der bekannten Meister als Schöpfer dieser Arbeit in Betracht 
kommt. Im Campe Santo lassen sich noch einige Fragmente auf ihn zurückführen, wie ein Christus 
in der Mandorla. Was dieser von seinem Vorbilde übernimmt, ist nur die Steigung der Bewegung 
und die SkizsenhaMglceit der AusfOhrung, ohne jedoch die Formen mit dem Temperamente 
Giovannis zti beleben. 

Besonders reizvoll, wenn auch rein dekorativ, ist der Figurenschmuck der zierlichen kleinen 
Kb^e S. Maria della Spina am AnKMifer in Pisa (imi 1325), Christus und die zwSlf Apostd dar^ 

stellend Zwar kopiert der Meister dieser Figuren Motive Giovannis, besonders die Freifl^urcn der 
Kanzeln, aber der Gesamteindruck ist doch ein selbständiger. Venturi hat den Namen des Bild- 
hauers Lupo di Francesco mitihnen hypothetisch in Verbindung gebracht. Stilistisch sehr nahe 
verwandt sind ihnen vier Prophetenfiguren in Berlin, Kaiser- Friedrich-Museum (Abb. 109), die 
vielleicht von demselben Meister gearbeitet sind. Endlich gehören in diese direkte Nachfolge 
Giovannis zwei Propheten köpfe und eine Caritasbilste in Florenz, Domopera, die eine solche ge- 
steigerte Auadrucksfähigkeit zeigen, daß Venturi sie dem Meister selbst zuwies. Wahrend diese 
Arbeiten alle unter dem überragenden Einfluß Giovannis stehen, ohne sich von ihm befreien zu 
können, fehlt es in Pisa auch nicht an PersönHchkcitcn, welche selbständig neben Giovanni 
arbeiten. So der Mdster des Gherardescagrabes, das bald nach 1321 entstand. Seine Rieh' 
tung ist in manchem stark knnser\'ativ. An dem Sarkophag;, über dem cicrTote auf dem Paradebett 
ruht, stehen in ruhiger Haltung neben Christus und Maria unter Arkaden sieben Apostel. Die Köpfe 
sind individuell behandelt. Der Ausdruck ist ruhig und dnfach. Ähnlichkeit dieser Gestalten 
mit den fünf Freifiguren auf dem Sarkophag Heinrichs VI ( .im Campo Santo (s. S. 147) ist so stark, 
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daß man versucht sein könnte, sie demselben Künstler, einem 
Gehilfen Tino di Camainos zuzuschreiben. Mit großer Wahr- 
scheinlichkeit teilt ferner Papini auch die Aedicula über dem 
Eingang zum Campe Santo mit der thronenden Maria und Hei- 
ligen dem Meister des Gherardescagrabes zu. Auch hier lassen 
besonders die Kopftypen die nahe Schulverwandtschaft mit 
Giovanni erkennen. Die Verkündigung in S. Michele in Borgo, 
die Supino diesem Meister zuschreibt, ist dagegen schon in ihrer 
lebhaften Bewegung ein Werk aus der zweiten Hälfte des Jahr- 
hunderts. 

Auch Tino di Camaino muß man noch zu diesem Kreis 
von pisanischen Künstlern aus der Nachfolge Giovannis rechnen, 
obwohl er in seinen späteren Werken sich zu einer selbständigen 
Persönlichkeit durchringt. Sein Gebiet ist nicht die drama- 
tische Szene, ihn interessiert die menschliche Figur an sich, 
unbewegt in einfacher ruhiger Haltung. An ihr beginnt er seinen 
Stil weiter zu entwickeln und ein klares sicheres Streben zum 
Ausdruck zu bringen. Dabei wird die Form fester, der Kontur 
ruhiger. Damit führt sein Stil zur reinen Gotik. Es ist derselbe 
Bruch mit der Tradition, wie wir ihn in der Entwicklung 
Duccios sehen werden. 

Tino wurde um 1285 in Siena als Sohn des Dombau- 
meisters Camaino di Crescentino geboren, führte aber seine 
ersten gesicherten Arbeiten schon in Pisa aus. Als Giovanni 
stirbt, wird er dessen Nachfolger am Dombau, wie er aucli in 
seinen späteren Jahren noch i^ls Architekt hervortritt. 




Zunächst schließt er sich in seinen Frühwerken, wie der Madonna 
in Turin, Mus«o civico, oder dem Taufbrunnen (1311), den er für den Abb. lOt). Apostel. Berlin, Kaiser- 
Dom in Pisa arbeitete, noch eng an Giovanni an. In diesen Fnihwerken Friedrich-Museum 
Iwvorzugterdieschwcren sich breit sackenden Falten. Wie nahe er Giovanni 

kommt, zeigt der Streit um die stehende Madonna In Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum, die Vcnturi auf Grund 
der großen Ähnlichkeit mit Tinos Turincr Statuette diesem zuschreibt, während Justi und Swarzcnski sie den 
Werken Giovannis einreihen. In seinen späteren ArtKiten beobachten wir eine fortschreitende Knnzcntrierung 
des Aufbaues. Das .Motiv wird einheitlicher, die Faltcngcbung entwickelt sich logischer und verzichtet auf 
die Häufung von Einzelzügen. Hierdurch erhalt die Figur etwas blockmä&igercs im Aufbau, Das Relief mit den 
Blinden am See Bethesda in Pisa, Mus. civ., das P. Bacci ali Teil seiner ersten Pisaner Arbeit, des 1312 
vollendeten Taufbrunnens im Dom wiedererkannte, schließt sich noch völlig an Giovanni an. Es ist frisch 
und lebendig in der Behandlung. I>er Altar aus der Ranierikapelle, die Tino 1312 baute (Campo Santo) mit 
drei Reliefs aus der liegende des Heiligen, über denen Maria dem Heiligen erscheint, steht auf derselben Stil- 
stufe. Es liegt in der Komposition eine solch feine Ausgewogenheit und snlcher Liebreiz, daß man den ehrenvollen 
Auftrag (1315) versteht, das Orabmonument des Kaisers Heinrich VII. (jetzt im Dum, die fünf Freifiguren im 
Campo Santo) zu errichten, des gefeierten Herrschers, mit dem die Hoffnungen der Ghibellinen und damit 
auch Dantes ins Grab sanken. (Bacci, Monument! danteschi, Rass. d'Arte 1921 S. 73.) Der Kaiser liegt im 
Krönungsmantel auf der Tumba, auf deren Vorderseite die Apostel unter Arkaden stehen. Zu S«iten des Sarko- 
phages befinden sich die zwei Figuren der Verkündigung. Darüber thronte der Kaiser zwischen vier seiner Rate. 
Valentiner möchte nun gerade in diesen Freifiguren, die eine vereinfachte Faltengebung zeigen, die Weiterent- 
wicklung Tinos erkennen, w.lhrend andere Forscher in ihnen die Hand l.upo di Francescos sehen, der urkundlich 
1315 das Grab nach dem Weggang Tinos vollendete. Mir erscheinen diese Figuren ebenfalls von der Hand eines 
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Abb. 1 10. Tino di Camaino, Grab der Maria von Abb. III. Maria aus einer Ver- 

Ungarn. Neapel, S. Maria Donna Regina kondigung. Fiorenz, S. Croce 

Getiiifen, wobei es natüriicli etwas zweifelhaft ist, an Lupo di Francesco zu denicen, den wir mit den Figuren der 
Spina in Zusammenhang brachten. Die Kntwicidung Tinos schließt sich ferner in den folgenden Arbeiten mehr an 
die Apostel des Kaiscrsarl(ophagcs, als an den Stil der Freifiguren an. Auch das Tabernakel an S. Micheie mit 
Maria zwischen ZM'ci Heiligen steht diesen FrQhwerkcn Tinos nahe. Selbständiger wird der Meister in seinen fol- 
genden Arbeiten: den wundervollen einander sehr verwandten Gräbern des Gastone della Torre (1317) im Hof 
von S. Croce in Florenz — zu dem das .Madonncnrclicf an der Außenseite der Kirche gchdrt — und dem Grab des 
Kardinals Petroni in Siena, Dom (f 1319), wo Tino 1314 — 1320 als Dombaumeister erwähnt wird. Das Sieneser 
Grab ist heute unvollständig. Es ruhte, wie de Nicola nachweist, ursprünglich auf 4 Karyatiden (jetzt in der. 
Domopera). Sehr lebendig sind die Reliefs am Sarkophag mit den Darstellungen des „Noll me längere", der 
Auferstehung und des ungläubigen Thomas. Hier spürt man die Hand des Meisters selbst, wahrend in der 
EinzelausfOhrung schon die Mitwirkung der Schüler stärker wird. Wie auf dem Sarkophag des della Torre, 
sehen wir auch bei dem Grab des Bischofs Antonio d'Orso (f 1321) im Dom zu Florenz den Sarkophag auf Kon- 
solen an der Wand befestigt. Der Bischof sitzt hier auf dem Sarkophag in schlafender Haltung. Ikonographisch 
besonders interessant sind die Reliefs in der Art eines Totentanzes. Die Körperformen sind hier schon einfacher. 
Der Kontur der Figur ist geschlossener und wird fest zusammengehalten. Dieser Stilstufe ordnete sich auch die 
Madonna der Sammlung Blumenthal In New York ein. Wie stark der EinfluB dieser beiden Gräber Tinos in 
Florenz Ist, beweist die verwandte Arbeit, der Sarkophag des Tedice Aliotti (f 1336) in S. Maria Novella. (Frey, 
Abh. der Beriiner Ak. d. Wiss. XXIX S. 712.) 
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Noch starker wirkt der EinduB Tinos auf die 
Kunst des 14. Jahrhunderts in Neapel. Besonders die 
Grabplastik dieser Stadt wird durch sein Schaffen be- 
herrscht. 1323 wird Tino von dem Herzog Karl II. 
dorthin berufen, um das Orab der Königin Maria 
(t 1323), in der von ihr gestifteten Kirche S. Maria 
Donna Regina zu schaffen (Abb. 1 10). Tino arbeitet hier 
(1325) zusammen mit Gallardus Primarius (t 1348), 
dem aber nur eine untergeordnete Bedeutung bei der 
Ausfahrung zukommt. Der Umfang des Grabes über- 
trifft weit den Aufbau seiner vorangehenden Arbeiten. 
Vier Tugenden tragen den Sarkophag, an dessen Vorder- 
wand die Königin zwischen ihren Kindern thront. Nach 
Bertaux und Valentiner wäre diesem Werk noch die 
Vollendung des Grabes der Katharina von Ostreich 
(t 1324) in S. Lorenzo vorausgegangen, das aber Ven- 
turi der Schule Tinos zuweist. Denselben Aufbau mit 
dem großen Baldachin übernimmt nun Tino auch bei 
den beiden folgenden Orübern: des Karl von Calabrien 
(1333) und Maria von Valois (1339) in S. Chiara. An 
den Statuen im MUseum von S. Martino und den Orat>- 
maiern zeigt sich vor allem die schnelle Entwicklung, 
die Tinos Kunst seit Florenz genommen hat. Das Relief 
wird flacher, die Falten einfacher und ruhiger. Dabei 
ist der Aufbau der Grabdenkmäler groSartig und wir- 
kungsvoll. Diese geschlossene Wirkung verschwindet 
In einigen Grabdenkmälern, die teilweise noch unter 
seiner Beihilfe entstanden, aber durch eine Oberfollc 
des Details unruhiger wirken, wie die Gräber Philipps 
von Tarent und Giovanni di Durazzo In San Domenico 
und im Museo S. Martino. Auch das groBe Grabmonu- 
ment des Königs Robert ist wohl fast vollständig von 
seinen Nachfolgern Pacio und Giovanni da Rrenze aus- 
geführt, denen auch Valentiner wohl mit Recht die 
reizvolle Darstellung der Legende der hl. Katharina 
in S. Chiara zuschreibt, gegenüber der Meinung Ven- 
turi's, der in ihr eine eigenhändige Arbeit Tinos sieht. 
In dieK Neapeler Zeit verlegt ferner Valentiner die 

Entstehung eines Reliefs der Sammlung Goldmann, New York, mit der thronenden Maria, vier Engeln, der 
hl. Clara und dem hl. Franz und erklärt die Stifterin als Sanzia, die Gemahlin König Roberts. 

Literatur: Venturi, Storia B. IV. — Justi, Jahrb. der Kgl. pr. Kunsts. 1903. S. 269. — Swarienski, Kunst- 
gesch. Anz. 1906. S. 14. — Papini. Boll. d'Arte 1915. S. 264. — Supino, Arte Pisana. 1904. — Rolfs, Neapel II. 
1905. — P. Bacci, Rass. d'Arte 1920. S. 97. — Bertaux in Michel, Hist. de l'Art. S.602. — Oers., Santa Maria 
Donna Regina e l'Arte senese a Napoli ncl secolo X IV. 1899. — Ders., Napoli nobilissima I V. S. 134. — Fraschetti, 
La Legenda di S. Caterina, L'Arte 1898. I. S. 245. — Valentiner, Art in America 1923. S. 275. 

Die Rolle, die Tino für Neapel als Verbreiter der pisanischen Schule spielt, übernahm für 
Oberitalien, vor allem in Mailand, Giovanni di Baiduccio aus Pisa. Er arbeitete hier um 1317 
und 1318 an der Domopera. Jedoch können wir in Pisa keine selbständigen bildhauerischen 
Leistungen von ihm nachweisen. Seinen Jugendstil lernen wir an rwei Arbeiten in Toskana 
kennen und diese lassen erkennen, daß er sich eng an Giovanni anschließt. Schon der Aufbau des 
Grabes des Guamero degli Antelminelli (f 1322) in San Francesco bei Sarzana, des jungen Sohnes 
des C^struccio Castracane von Lucca, erinnert an die pisanischen Grabmonumente Der Aufbau 
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Abb. 112. 



Baiduccio da Pisa, Area des hl. Petrus. 
Mailand. S. Eustorgio 
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mit einem Baldachin steht auf 3 Konsolen ; der Sarkophag, der auf 2 L5wen ruht, ist mit einem 
Eoce hcmio zwischen Maria und Johannes geschmOdrt. DarQber liegt der Tote, vor dem 2 Engel 

den Vorhang zurückziehen; höher eine Madonna. Auch im Stil, besonders des Sarkophagreliefs, 
ist die Verwandtschaft mit dem Cherardescagrab deutlich. Größere Selbständigkeit zeigen die Re- 
lieft der Kanzd fai &n Maria del Prato In SanCaseiano bei Floreitz. Besondefa die beiden Taftin 
der Verkündigung smd vortre!flich in den Raum hincinkomponiert. Die Behandlung des Marmors 
ist ähnlicli wie bei Tino. Ob Baldiiccio auch in Florenz arbeitete, ist noch nicht mit Sicherheit 
nachgewiesen, aber sehr wahrscheinlich, wie wir aus den ihm nahestehenden Werken dort sehen 
werden (s. S. 160) So weist Wulff die Verkündigung in S.Croce (Abb. 1 1 1) dem Meister selbst zu. 

Bald nach diesen Arbeiten (um 1335) wurde Ralduccio von Castruccio an Azzo Visconti, 
seinen Freund, nach Mailand empfohlen und siedelte dorthin über. Während frühe Arbeiten 
tdncs Mallflnder Aufenthaltes, die 3 Rdiefis mit der Verkündigung, Geburt und Anbetung In 
San Bassano zu Pizzighettone, in ihrem Stil noch den eng.sten Zusammenhang mit der pisanischen 
Schule aufweisen, zeigt sein Hauptwerk, die Area des Heiligen Petrus in San Eustorgio, Mailand 
(Abb. 112), dne deutliche Weiterentwicklung. Entstanden ist sie 1339 unter dem ElnfluB der eui- 
heimischen Schule der Campioneseii, die hier mitarbeiten. Der .Aufbau lehnt sich freilich noch an 
die Area Nicolas in Bologna an, aber in den schönen Gestalten der 8 Tugenden, die den Sarkophag 
tragen, auf dem 8 Reliefis aus dem Leben Ats 1252 ernwfdeieii und 12S3 kanonisierten Domini- 
kanerheiligen angebracht sind, zeigt sich in der deutlichen Vereinfachung d^ Grundstils gegen- 
über den Jugendarbeiten, wie wir es auch bei Tino sahen. Dabei ist aber der Ausdruck dramati- 
scher, die Haltung bei aller Kompliziertheit doch ungekünstelter als bei seinen Frühwerken. 
In den Reliefs zeigt sich schon die iUitarbeit der einheimischen Gehilfen, wenn auch die Anordnung 
der übcreinanderf^eschichteten Figuren noch Giovanni di Ralduccios Frühstil entspricht. Ebenso 
lassen die Freitiguren zwischen den Reliefs, Petrus, Paulus und die Kirchenväter, San Eustorgio 
und San Domenico, die HUfe der Schaler erkennai. Auf dem Sarkophag ist der hl. Petrus neben 
Maria mit San Domenico über Engeln, gleichsam in der himmlischen Glorie dargestellt. Die 
anderen grot^en Arbeiten, die teilweise auch unter Hilfe der Campionesen in Mailand entstanden 
sind, zeigen Spuren des VerMls. Das Grab des Azzo Visconti (f 1339) befindet sich, so weit es 
erhalten ist, in der S^l Trivul.'i, die Reste des Portals von San .Maria di Brera (1347) mit eloer 
Verkündigung im Museo arcbeok>gico. 1J49 wurde Balduccio nach Pisa zurückberufen. 

Neben den eben erwihnten ddteren Wericen zeigen eine ganze Rellie blldhauerisdwr 
Sdiöpfungen noch seinen Stil. So stehen ihm die Arbeiten in der Vorhalle des Domes von Cre- 
mona sehr nahe. Fast ganz von der Hand seiner Gehilfen dagegen scheinen verschiedene Grab- 
monumente gearbeitet zu sein, wie das des Lanfranco Settala und Salvarino Aliprandi (-j- 1344) 
in San Marco, sowie des Stefan I. (7 1337) und Uberto III. Visconti in San Eustorgio zu Mailand. 
Zu dieser Sti!{?ruppe gehöri aucli der Altar in der Kapelle der Magier (1347) cbendort, noch 
später im Stil ist der Hociialtar dieser Kirche, den Giaii Galeazzo Visconti stiftete. 

Literatur: Vcnturi, IV. — Den.. TMemeoSecker, B. il, S. 401. — Meyer, Lomb. Denkmiler IM3, S. Iff. 
— D Sant Ambrof^ Ran. d'Arte IX, S. 31. — Wulff, Kurotchronik IMS, S. aS9. 
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14. jahrhundert 

Siena. 

Dn Fortschreiten der Entwickliaig zeigt sich in der sienesi&cheii Plastik des 14. Jabr- 
hiindeitB nur langsam, Schritt Schritt. Man hat fast den Eindruck, als widerstrebe ne jedem 

Fortschritt, wie es auch die gleichzeitige Malerei tut. Das Ringen um neue Probleme, das driin- 
geode Vorwärtsstreben zum Realismus, der die florentinische gleichzeitige Kunst auszeichnet, — 
obwohl auch ihr nach Giotto die alles überragenden Persönlichkeiten fehlen — , findet sich in Siena 
nicht. Die Entwicklung ist fast unter der Olxrfläche verborgen und zeigt sich nur unklar. Aber 
auch die sienesischeii Künstler j^ebeii dem neuen Streben nach Körpererfassung im realistischen 
Sinne Ausdruck, indem sie das Standmotiv klarer in Erscheinung treten lassen, das Gewand 
nidit mehr ata ebulgen Palctor der Daratdltmg betraditen, simdem es dem KSrper anpeaaen 
und dessen Stellung unterordnen. Dabei fassen sie die Gewandmasscn fester zusammen. So er- 
schien schon bei Tino die blockmäßige Ausbildung der Figur. Dabei wird nun die Linie der 
Figur schmiegsamer, indem rie die SfBrmige Biegung annimmt. Langsam setzt sich dann die 
klare Stellung von Standbein zu Spielbein auch in Siena durch, gegenüber dem seitwärts ab- 
gestrecktem Spielbein der ehemaligen Cewandfigur. Der Sinn für das Malerische in Siena mußte 
tfch aber vor allem in der Aufhammg und Weiterentwicklung der Rdieflcunst geltend madien. 
Die Ausblidung zum Raumlichen, Kubischen, vollzieht sich hier nur zögernd. Die Liebe zu weichen 
Formen — man könnte fast von einem sfumato sprechen — stellt sie einer strafferen Zusammen- 
fessung der Formen und einer inneren geistigen Geschlossenheit, die Florenz immer stärker an- 
strebt, geradezu entgegen. 

Trotz dieser ganz eigenartig schwachen Entwicklung ist die Bedeutnnp der sienesischen 
Plastik für Mttelitalicn eine ungeheure. Sie liegt in der großen und weiten Verbreitung, welche 
Sie gefunden hat, cm Zeidien, wie sehr diese lyrische and lieblich fMsdie Art Sienas der Zeit- 
stimmung entgegenkam 

Im Ganzen betrachtet, zeigen die Werke unter sich keine bedeutenden Höhenunterschiede. 
Bs flshlen auch hi Siena die groBen fiberragenden Meister» die die charak^tiscben SdiOnbelten 
der sienesischen Kunst zu einem (genialen H9hei>unkt bitten steigern und alle KfUfte au einer 
Einheit hätten zusammenfassen können. 

Voa dta BIMiHHKm ikaw ücti e ii Schule hat OiicaiMi dl OiavanRi Scmw, vmmt 0«no, die Thrill- 
tioiKo Oiovanid PIhumm tmd denen Sieneter Dombauhotte am wenigsten aberwunden. Wir kfimwn seinen Auf- 
entlMtt In Siena Mi 1330 nachweisen. Seine beiden gesictwrten Werke sind die Graber des Tommaso d'Andrea 
(f und des Ranieri del Porrlna (f 1315) in Crsole. Bei dem ersten Gr;ih liegt der Verstorbene auf dem orm- 
mental verzierten Saricophag, über üeiii ein Batdachin, atinlich, w<:nii auch einfacher im Aufbau, wie bei den Wer- 
ken Tinos, schwebt. Seltutflndiger im Autbau und eigenartiger ist seine zweite Arbeit in Casole. das Grab Ranieri's, 
der hier auftecht unter dem Baldachin steht. Ocgwaber aeinem NacMoIcer Goro i»t bei Oano die KörperbelMHid- 
lung ilcbeRr, der ttniMlve Oedanke beginnt aldi adiSrter durehzuietzen. Doeh Ist die Qeimntaiifraisung noch 
die der alten Gewandflgur, hei der die Falten schwer und eckig herabfallen und den Eindruck beitimnion. Duch 
irt ein Fortschritt gegenüber Giovanni in dem sicheren Stehen und der klareren Punderation deutlich zu er- 
kennen. Weitere Arbeiten, die Gano noch zugeschrieben werden, zeigen eine weit geritigere Realistik und Sicher- 
heit in der Behatidiutig. Doch Stehen ihm das Grab des Cacciaconte dei Cacdaconti (t 1336) in der Pieve di San 
Lorcnzo alle Serre bei Rappalono und die Predella mit Szenen aus dem Leben des eeilgen Benini in der äeneier 
Aicadcmie. »ehr nahe. Dagegen zeigen die 3 Flgucen vom Tor des Pahun» commtmale tat Perugia tn ilinr Schwache 
In niehte die Hand Oanol 

stilistisch schwieri(;er i,sf Gnrn di Gregorio. dessen Vater Coro vielleicht noch al* fjchilfe an der Sienescr 
Domkanzei mitartieitete, in den Gang der sienesischen Entwicklung einzureiben. Von ihm haben sich in JMassa 
Maittima die Area des fal. Ccrbimt (um 1324) imd dai Grab da Guldotto de Tibiati (f 1333) In Mcailna (Dom) 
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erhalten. Leider haben beide Monumente gelit- 
ten. Das Grab In Messina ist durch das letzte 
große Erdbeben zerstört worden und soll [erst 
wieder aufgerichtet werden, die Area, die einst 
wohl aut 8 Säulen Ober dem Hochaltar thronte, 
ist auseinander genommen und die II Apostel- 
figuren stehen nun fOr sich im Chor. 

Die Gestatten der 7 Reliefs aus der Legende 
des hl. Cerbone sowohl, wie die Einzeifiguren, las- 
sen, mehr wie bei Gano, Geschlossenheit des Kon- 
turs vermissen. Die KCrper schwingen leicht aus, 
die Falten sind weicher. In den 4Reliefs in Messina 
mit Szenen aus dem Neuen Testament entwickelt 
sich der Meister dagegen über sein erstes Werk 
hinaus. Die Kenntnis französischer Kunst, die 
sich in der Madonna des Grabmals zeigt, mag hier 
fördernd gewirkt haben. Auch die Anbetung der 
3 Könige zeigt In ihrer räumlichen Tiefenwirkung 
denselben Fortschritt gegenüber den Reliefs in 
Massa Maritima. Die kompositioneile Geschlossen- 
heit, besonders der wundervollen Verkündigung, 
entwickelt hier diesen Stil weiter. Besondere wird 
die Faltenbehandlung weicher. Das sind Eigen- 
schaften, die uns auf eine neue Stilstufe führen, 
deren ereterVertreterGiovanni diAgostino ist. 

Er arbeitet mit Agnolo di Ventura in der 
Kathedrale von Arezzo das Grab des Guido Tar- 
lati (t 1330) um, wobei ihnen sicher Giovanni 
Abb. 113. Giovanni di Agostino, Madonna mit Engeln. j„ gohn Agostinos als Gehilfe zur Seite stand. 

Siena, S. Bernardmo ^„ ^^„,^1, j^^j^ ^-^^^^ ziemlich handwerklichen 

Künstler an dem Werke genau zu bestimmen ist 
nicht möglich, doch scheint der Aufbau des Denkmals einheitlich — vielleicht von Agostino — entworfen zu «ein. 
Der Unterbau weist vier Reliefstreifen übereinander auf, deren vier Felder Szenen aus dem Leben des verstorl>enen 
Bischofs schildern. Die Felder werden durch Einzeifiguren voneinander getrennt. Darüber ruht auf Konsolen der 
Sarkophag mit dem Abbild des Toten. Ein großer Baldachin Oberdeckt das ganze Grab. Dieser komplizierte 
Aufbau wirkt überladi-n und unorganisch. Noch größer sind die Schwächen in der EinzeidurchfOhrung. Das 
Gefühl für die Struktur des Körpers ist ganz geschwunden. Besonders sind die Einzeifiguren kraftlos und ohne 
Ausdruck. Wichtig ist, daß hier die Kunst zum ersten Male in solch epischer Breite ein historisches Thema, Szenen 
aus dem Leben des Verstorbenen, durchführt. In dem Fehlen von Vorbildern mag daher auch ein Grund des 
künstlerischen Unvermögens liegen. 

Die hier angeführten Schwachen offenbart Giovanni di Agostino in noch stärkerem Maße an seinen eigenen 
selbständigen Arbeiten. Von seinem Stil gibt die Madonna im S. Bernardino in Siena (Abb. 113) eine gute Vor- 
stellung. Denselben Stil zeigt ferner die Madonna in der Lünette des Portales vom Langhaustorso des Domes 
in Siena. Seine Kompositionen sind noch undramatischer wie die seines Vaters, die Gestaltenbildung noch körper- 
loser und die Falten noch weicher. Doch zeigen sich in der kleinen Madonna in S. Bernardino in der lyrischen 
zarten Auffassung Schönheiten, die wohl noch durch den Reiz farbiger Bemalung gesteigert waren. 1337 treffen 
wir Giovanni in Orvieto als Dombaumeister wieder, wo wir vielleicht in einigen besonders weich behandelten 
Reliefs der Pfeiler seine Art erkennen können. (Scatassa, Thieme-Becker, I. S. 128.) 

Möglicherweise bildete sich unter der Leitung dieser drei sieneslschen Künstler in Arezzo eine Lokalschule 
aus, der wir verschiedene Arbeiten zuschreiben können; darunter das Grab Gregors X. in der Kathedrale, eine 
Heiligenfigur im dortigen Museum und die Lünettenfiguren über dem Seitenportal der Kathedrale. Oleich 
elegante, aber etwas schwächliche Behandlung zeigen auch die Reliefs vom Taufbrunnen in der Pieve. Der Stil 
dieser Schule setzt sich auch in den umliegenden Städten durch. Wir sehen das an den Fragmenten von dem 
Grab des Bischofs Ricciardi (11343) und der Area des hl.Octavian inVol terra (um 1320), die den Arbeiten Giovanni 
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Abb. 114. Cclino di Nese (7), ürab d«s Cino Uc Sinibaldi (Auucimito. Pistoja, Dom 



di Agostinos stilistisch s«hr nahe stehen. Auch im Tympanon der Kapelle des Tarlati finden wir vor allem t>ei 
den Engelsgestalten eine ihm verwandte Auffassung. 

Man hat versucht auch das Urab des Cino de Sinibaldi (1337) im Dom zu Pistoja (Abb. 114), den Prototyp 
des Professorengrabes, wie wir es t>esonders in Bologna noch sehen werden, diesem Künstlerkrcise einzuordnen. 
Dem widerspricht aber die ganze Art des Aufbaues in seiner bestimmten, trockenen und realistischen Auffassung, 
die eher an Tinos Art gemahnen. Sicher wissen wir, daß Celino di Nese aus Pisa die Zeichnung lieferte, und 
wenn auch urkundlich feststeht, daß ein Sienese die Ausführung übernahm, so Ist doch der Stil so verschieden 
von den soeben besprochenen Werken, daQ diesen ausfahrenden Sienesen kein ausschlaggebender Einfluß zu- 
gestanden werden kann, ja daß der Stil fast ein Gegenbeispiel zu der sienesischen weichen Art bilden kann. 
Deutlich führt Celino di Nese hier die Tradition Tinos weiter. Die Gestalten sind noch geschlossener in Block- 
volumcn als die Freifiguren am Grabe Heinrichs VI I. im Campo Santo, die, wie wir sahen, schon eine jüngere 
Hand als Tino verrieten. Auch in der Ausgestaltung der Komposition bahnen sich nun schon die räumlichen 
Tendenzen im Zusammenhang mit der Stilstufe Andrea Pisanos an, auf die wir unten ausführlicher noch zu 
sprechen kommen. 

Auch einzelne Teile des großen prunktvollen Hauptaltars in der Kathedrale von Arezzo versuchte del 
Vita noch der aretintschen Schule der I. Hälfte des Jahrhunderts einzuordnen. So sieht er in der Madonna, dem 
hl. Gregor, hl. Donatus und einigen Reliefs die früheren Teile des Aufbaues. Dem widerspricht Venturi. Er faßt 
mit Recht diesen Altar als einheitliches Werk des Francesco d'Arezzo und des Betto di Francesco Fioren- 
lino (um 1369 — 75) auf. Doch gehören diese beiden Künstler schon ganz zur Einflußsphäre der Orcagna- 
schule in Florenz. Die Stilverwandtschaft des Werkes mit den Arbeiten des großen Florentiners, die Verwandt- 
schaft im Aufbau mit der Anordnung seines Tabernakels In Or San Michcle Ist so groß, daß es in der Ent- 
wicklungsgeschichte dort einzureihen ist. An Bildwerken zeigt das prunktvolle Werk zwei Reliefstrelfen mit 
Szenen aus der Geschichte Mariae, zwischen deren Feldern Freifiguren und Engel eingegliedert stehen. 

Kaum ein Werk ist imstande die Entwicklung der sienesischen Trecentoplastik klarer zu zeigen wie die 
Reliefs an den Pfeilern des Domes von Orvieto, dessen Fassade 1290 begonnen wurde. Schon die Generation 
Nicola Pisanos hatte bei der Ausschmückung der Kathedrale mitgewirkt. Die Verzierung der Kapitale durch 
Fra Guglieimo haben wir schon erwähnt und auch Rosso, der an Nicolas Brunnen in Perugia die BronzebekrO- 
nung ausführte, hat uns hier ein Archltravrellcf in Bronze mit den Aposteln hinterlassen. Von der Tätigkeit 
Ramo di Paganellos, Arnoifo di Cambio's, der von Rom nach Orvieto berufen worden, wissen wir nichts, denn 
die Reliefs am zweiten F^feller (Abb. 116), die Brach nach dem Vorgänge von Fumi Arnoifo zuschreibt, sind nach 
dessen Zeit entstanden. Der Schmuck der Fassade aber mit dem großen einheitlichen Reliefzyklus geht erst 
auf den Entwurf Lorenzo Maitanis aus Siena (* um 1275, t 1330) zurück, der 1310 zum Dombaumeister be- 
rufen wurde. Von ihm werden wohl die beiden Entwürfe zur Fassade stammen, die heute in der Domopera auf- 
bewahrt werden. Maitani schreibt Venturi auch die bildhauerische Arbeit an den Pfeilern zu, indem er auf die 
enge Verwandtschaft des Stils dieser Rclieffolgc mit den sicher von Maitani ausgeführten Bronzecngcln in der 
Lünette des Hauptportals, die einen Baldachin über der zwischen ihnen thronenden Maria halten, hinweist. 
Ein Teil der Reliefs muß auch Nlcolo di Nuto, der 1330 Maitani als Dombaumeister folgte, zugeschrieben wer- 
den. Sein Stil, den wir von dem urkundlich gesicherten Holzkruzifix des Domes von 1339 (Jetzt in der Sakristei) 
kennen, ist dem Schaffen Maitanis sehr nahestehend. Ein fast gleiches Kruzifix von ihm befindet sich in S. Agostino. 
Außer an der Fassade finden wir diesen Stil Nicolos auch bei einer Madonna der Domopera wieder. Sein Relief 
ist noch weicher und malerischer als das Maitanis. Neben diesen beiden Meistern werden noch eine ganze Reihe 
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Abb. 115. Erschaffung Evas. Orvieto, Domfassadc 

weiterer Bildhauer erwähnt. Vor altem Lorcnzo Maitanis Sohn Vitale, dann Meo da Siena (bis 1337) und 
Giovanni di Agostino. 

Als 1347 Andrea Pisanu aus Florenz nach Orvieto als Baumeister berufen wurde, scheint der große Relicf- 
zyklus der Pfeiler schon beendet gewesen zu sein. Seine Tätigkeit beschränkte sich wohl auf den Ausbau des 
oberen Teiles der Fassade, vor allem auf die Arbeit an der Rose. y\uch Orcagna, der am Dom 1359—60 tatig 
ist, kommt weniger als Bildhauer in Betracht. Wahrscheinlich war er bei der musivischen Ausschmückung mit- 
tatig. Venturi schreibt hypothetisch ein Teil der Uenesisszenen am ersten Pfeiler i-rancesco Talenti aus Florenz 
zu und stOtzt diese Ansicht auf die stilistische Verwandtschaft dieser Szenen mit den gleichen am Florentiner 
Campanile. So wenig aber seine Tätigkeit an den dortigen Reliefs sicher begründet ist, ebensowenig wird sie 
sich auch für Orvieto mit Bestimmtheit nachweisen lassen. Vun all diesen Meistern, die urkundlich in Orvieto 
arbeiteten, konnte wohl kaum einer überhaupt einen Einfluß auf die ReliefausfQhrung ausüben, nachdem Maitanis 
Plan festlag und durchgeführt wurde. Daher zeigt sich auch die Einheitlichkeit in den llauptlinien. Freilich 
bleibt die Einzelausführung den Gehilfen überlassen; aber hier den Anteil der Einzelnen bestimmen zu wollen, 
ist unmöglich. Deutlich können wir neben den individuellen Verschiedenheiten aber vor allem auch hier die all- 



gemeineStilwandlimg verfolgen, 
die in der sienesischen Schule in 
dem Zeitraum von ca. 1310—40 
zu beobachten war. 

Diese Stilwandlung laßt 
sich klar an den vier Pfeilern der 
Fassade erkennen. Die Reliefs 
des zweiten Pfeilers (Abb. 116) 
zeigen noch die Stilstufe Amol- 
fos, wahrend einzelne Szenen des 
dritten Pfeilers (Abb. 117) schon 
andererseits unter dem Einfluß 
Andrea Pisanos stehen. 

In ihrer Gesamtleistung 
gehört die bildhauerische Aus- 
schmückung der vier Pfeiler zu 
den glänzendsten Offenbarun- 
gen der mittelalterlichen italie- 
nischen Kunst. Die Summe die- 
ser Bilder stellt in umfassender 
Weise eine biblia pauperum ein- 
dringlichster Art dar. Den Su-- 



Abb. 116. Zwei Propheten. Orvieto, 
Domfassade 



nen aus dem Neuen Testament 
sind solche aus dem alten Bunde 
gegenübergestellt, welche mit 
jenen in prophetischem Zusam- 
menhang stehen. Die Darstel- 
lungen sind nach dem Grund- 
satz der Konkordanz zusam- 
mengestellt. Die Bilder begin- 
nen am ersten Pfeiler links mit 
der Genesis. Den Anfang bildet 
die Erschaffung der Tiere und 
der ersten Menschen (Abb. 1 15), 
den Abschluß bildet das jüngste 
Gericht, dem der vierte Pfei- 
ler rechts gewidmet ist. An den 
beiden mittleren Pfeilern finden 
wir links neben dem Hauptpor- 
tal Szenen aus dem Alten Testa- 
ment mit den Propheten und 
einer Sibylle. Über der Wurzel 
Jcssc erhebt sich der Stamm- 
baum Christi, in dem sechs 
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Abb. 117. Darstellungen aus dem Marienleben. Orvieto, Domfassade 



Könige und Maria stehen. Das Rankenwerk des Stammes bildet, wie hier, auch auf den drei anderen Pfeilern 
die Einrahmung der einzelnen Szenen. Am dritten Pfeiler, rechts vom Hauptportal, folgen dann die dem zweiten 
Pfeiler entsprechenden Szenen aus dem Neuen Testament. 

Wollen wir den Reliefzykius nach Stilstufen t>etrachten, so mOssen wir, wie wir schon oben sagten, beim 
zweiten Pfeiler beginnen und zwar mit den vier unteren Reihen (Abb. 116). ihnen zuzuordnen sind die beiden 
unteren Reihen des dritten Pfeilers mit Propheten und Sehern. Die Figuren stehen noch ziemlich isoliert neben- 
einander, fast frontal aufgebaut. Die Faltengebung ist hart und brüchig. Über diese Stufe hinaus weisen einige 
Patriarchen und Propheten, die stilistisch Tino di Camaino nahestehen. 

Klar stellt sich die Stilstufe Maitanis in den Reliefs des ersten und vierten Pfeilers (Abb. 1 15) dar. Die Mög- 
lichkeit besteht, da6 wir in ihnen seine eigene Hand sehen können. Der erste Pfeiler zeigt in allen Szenen eine 
vollkommene Stileinheit, die Hand eines Meisters. Aber wir seilen doch eine Weiterentwicklung des Künstlers 
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an diesem Werk. Die Konzentration der Reliefs wird starlcer, die Figu- 
ren sind einfacher disponiert und scharfer zusammengefaßt. Je welter 
wir am Pfeiler emporsteigen, desto klarer wird die Führung des Kontun 
und desto reliefmaOlger die Auffassung. So gelangen wir In den Szenen 
des Zwistes zwischen Kain und Abel zu einer wundervollen Geschlossen- 
heit der Formen. Diese Stilstufc zeigen auch die Szenen der Verdamm- 
ten am vierten Pfeiler. Bewundernswert ist hier die Beherrschung des 
Anatomischen, doppelt staunenswert bei der Kompliziertheit der Be- 
wegungsmotive. Aber trotz des dramatischen Vorgangs ist die Darstel- 
lung doch ohne stärkere Akzente. Der Gesichtsausdruck der Gestalten 
ist fast anmutig, ohne Affekt. 

Ebenfalls eine einheitliche Stilslufe stellen die Reliefs der sieben 
oberen Reihen des zweiten Pfeilers und die der oberen sechs Reihen 
des dritten Pfeilers (Abb. 117. Rucht) dar. Die etwas flachere Art 
des ReliefstlU erinnert an das Kruzifix Nicole di Nuto's. Die übrigen 
vier Reliefs des dritten Pfeilers mit den Darstellungen der Verkündigung, 
Heimsuchung, Geburt und Anbetung (Abb. 117), bilden wiederum eine 
Gruppe für sich und zwar die jüngste. Ihr Meister erscheint fast wie 
ein Fremder. Seine ganze Art deutet nach Florenz. Der festere Zu- 
sammenschluß der Figuren und wie bei Andrea Pisano auch der bis zur 
Nüchternheit klare und logische Aufbau, die sichere Pondcration der 
Körper, das Hineinarbeiten der Szene in die Tiefe des Raumes, vor allem 
das starke Akzentuieren jeder Bewegung unter Ausschaltung alles Lyri- 
schen, alles das ist entschieden florentinisch. 

Mit diesem Werk hat die sienesische Bildhauerkunst ihren Höhe- 
punkt erreicht. Was wir noch an Werken der bildenden Kunst im 
14. Jahrhundert in Siena erleben, ist Epigonenarbeit. Die Werke sind 
matt, weichlich und farblos. Als charakteristisches Beispiel nenne ich 
die Verkündigung im Palazzo Publice in Siena (1377—81). Sie besitzt 
in der Tat nur dekorativen Wert. Möglicherweise erlebt aber die Plastik, 
wie die Malerei am Ende in manchen Arbeiten eine Wiederbelebung. 
Die Formen werden wieder fester. So mag der Apostel der Slg. Berenson 
(Abb. 118), dessen Provenlenz auf Siena weist, ein Beispiel für eine 
Abb. 118. Apostel. Settigrano, solche Auffrischung sein. Reizvoll ist eine Reihe von Holzplastiken. 
Slg. Berenson y^jp <jjngn DamI einige veröffentlichte. Sie lassen durch die erhaltene 

alte Bemalung besser als die heute farblosen Steinplastiken, die ursprüng- 
liche Wirkung erkennen, die gerade hier in Siena in der feinen Abwägung der malerischen Werte beruhte. 

Literatur: Venturi, B. IV. — Ders., L'Arte VII. 1904. S. 209. — Fumi, Duomo di Orvieto 1891. — 
— Brach, Nie. und Qlov. Pisano. — Biehl, Toskan. Relief. DIss. — A. del Vita, Ra&s. d'Arte 1911. S. 127. — 
Ders., Duomo d'Arezzo 1911. — G. U. Arata, Rass. d'Arte 1914. S. 271. — M. Salmi, L'Arte 1915. S. 381. — 
Oers., Rass. d'Arte II. 1915. S. 134. — Ders., Dedalo IM. 1923. S. 760. 



Florenz. 

Die Vormachtstellung, die Florenz sich seit der 2. Hä!fte des 13. Jahrhunderts in Toskana 
auf politischem Gebiet errang, legte den Grund zu dem künstlerischen Aufschwung der Stadt 
gegenüber den Nachbarstädten. Vor allem beginnt mit dem zunehmenden Reichtum eine leben 
dige Bautätigkeit. Rasch breitet die Stadt sich aus und wird zum Schutz gegen die neidischen 
Nachbarn mit einem neuen starken Mauerring umgeben. Hier nun bot sich Gelegenheit zu künst- 
lerischer Ausstattung. So wurde, wie Villani berichtet, 1285 die Porta S. Giorgio errichtet und 
mit Skulpturen (Abb. 1 19) geschmückt. Ebenso stattet man die Porta S. Gallo und die Porta 
Romana (1328) mit plastischem Schmuck aus Im Innern der Stadt aber erheben sich weit- 
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räumige Paläste wohlhabender 
Adelsfamilien, deren Wände mit 
Fresken geschmücict werden. So 
im Palazzo Davanzati, dessen 
Fresken Szenen aus dem Ro- 
man der Kastellanin von Vergi 
zeigen Leider finden wir weder 
in diesem Palast noch in den 
beiden größten Profanbauten, 
dem Palazzo Vecchio (1299— 
130!) und dem Palazzo del 
Podesta, Skulpturenschmuck. 
Noch hindern die unruhigen Zei- 
ten und inneren Zwistigkeiten 
eine übergroße Ausdehnung die- 
ser künstlerischen Betätigung; 
erst in der 2. Hälfte des Jahr- 
hunderts gibt die Sicherheit des 
Lebens dem Luxusbedürfnis je- 
den Spielraum. Nun entsteht 
von Profanbauten die weit- 
räumige Halle der Loggia dei 
Lanzi (1376—1383), die auch 
des bildhauerischen Schmuk- 
kes nicht mehr zu entbehren 
braucht Ebenso erhält Or San 
Michele.die städtische Getreide- 
halle, nach ihrem Umbau zur Kirche durch Simone di Francesco Talen ti (1366) dekorativ 
figürlichen Schmuck. 

Noch stärker als die Profankunst entfaltete sich die kirchliche Kunst. Auch hier in Florenz 
ist es der Geist des großen Heiligen von Assisi, der aus den Werken dieser Kunst des Trecento 
zu uns spricht. Gerade der größte Meister dieser Zeit, der Florentiner Giotto, gibt dem besonders 
Ausdruck. In seiner Nachfolge schmückt er den Bau Arnolfos, S. Croce, die Ordenskirche des 
Heiligen mit Fresken aus dem Leben des hl. Franciscus. Seine Schüler folgen ihm an dieser 
Stätte. In S. Croce hinterläßt auch die neuaufblühende Bildhauerkunst schon zu Beginn des 
Jahrhunderts ihre ersten Spuren. Ein Relief mit den Frauen am Grabe aus der Nicola-Schule 
und eine Reihe Denkmäler zeugen für das Können dieser Zeit. Ein noch größeres Feld für die 
Bildnerei bot Santa Maria del Fiore, der Dom mit seinem unvergleichlichen Glockenturm, den 
Giotto begann (1266—1337), Andrea Pisano (—1343) weiterführte und Francesco Talenti (1358) 
vollendete. Arnolfo baute die Fassade (s.S. 146) des Domes und schmückte sie mit seinen Schülern 
in Anlehnung an die französischen Kathedralen mit figürlichen Darstellungen. Vor allem reich 
bedacht sind die Lünetten der drei Portale. Nach Arnolfos Tode (1302) stockte dann die Arbeit 
aus Geldmangel. Erst unter Francesco Talenti (1357) wird das Werk nach seinen Plänen fort- 
geführt, nachdem schon 1354 Bestellungen auf weiteren plastischen Schmuck erfolgt waren. 
Aus Talentis Fassade spricht noch ganz die mittelalterliche Anschauung, nach der Architektur 




Abb. 119. Hl. Georg. Florenz. Porta S. Giorgio 
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und Bildnerei eine untrennbare Einheit bilden. Die Plastik ist dem architektonischen Gedanken 
eingeordnet. Die Figur soll nicht als Kunstwerk an sich wirken, wie es für den Künstler des 
Quatrocento Voraussetzung wird, sondern im Rahmen des architektonischen Ganzen. Das spricht 
sich auch äußerlich in der Vereinigung der darstellenden Künste in einer Person aus. Die Bild- 
hauer sind zugleich Architekten und Plastiker. Giotto, Andrea Pisano, Talenti arbeiten an dem 
bildhauerischen Schmuck wie an der Architektur, ganz wie es ihre Vorgänger am Dom von Lucca, 
Pisa oder Siena taten. Oft gibt der Maler dem Bildhauer die Vorzeichnung, wie Giotto für die 
ersten Campanile-Reliefs, Agnolo Gaddi für die Tugenden der Loggia dei Lanzi, oder Lorenzo 
di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello Arentino für die Domplastik. — Einen interessanten Ein- 
blick in diese Art des künstlerischen Schaffens geben die Zeichnungen für die Etomkanzel von 
Orvieto in der dortigen Domopera, dem Berliner K. Kabinett und dem Britischen Museum 
(Vasari Society I. Taf. 25 — 27) mit Darstellungen aus dem Leben Christi, die wohl von einem 
Agnolo-Schüler stammen. Die ausgeführten Figuren, an denen oft mehrere Künstler nachein- 
ander arbeiteten, werden wiederum dem Maler zur Bemalung übergeben. Auch lautete der Auf- 
trag selten auf eine bestimmte Figur; meist redet derselbe allgemein von einer „Figur", einem 
„Propheten" innerhalb eines Zyklus, der an eine Gruppe von Künstlern gemeinsam vergeben 
wird. Der Schwerpunkt liegt eben nicht in der Einzelplastik sondern in der Unterordnung 
dieser unter den architektonischen Gedanken. Daher hat sich auch die kunsthistorische Betrach- 
tung des Trecento weniger auf das einzelne Werk und die Einzelpersönlichkeit zu er- 
strecken, als vielmehr auf die Untersuchung der allgemeinen, großen Entwicklungs- 
linien. 

Swarzenski und Wulff waren wohl die ersten, welche diesen Standpunkt erkannten und in 
ihren Untersuchungen festlegten. Vcnturi gab dazu in seiner vortrefflichen Zusammenfassung 
einen Überblick über das gesamte Material, während im einzelnen Poggi die archivalischen 
Grundlagen für den Bau der Domfassade und Frey für die der Loggia dei Lanzi zusammenstellte 

Ist es doch, wie wenn eine warme Frühlingsnacht plötzlich alle Knospen sprengt, als ob 




Abb. 120. Orab des Uugliclmus Balius Amcrighi. Florenz, S. Annunziata 
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diese Menschen sich jetzt und plötzlich der in ihnen 
schlummernden Kräfte bewußt geworden, die nun mit 
einem Male unbändig alle Fesseln sprengen und über- 
schäumend sich nach allen Seiten ergießen, sich gegen- 
seitigdurchdringend und bedingend. Wo wir hinschauen, 
eine höchste Anspannung, in Politik und Stadtverfassung, 
in Wissenschaft und Kunst. Das Mittelalter ist über- 
wunden, eine neue Zeit, eine Zeit individualistischer 
Kultur hebt an. Das seiner Kräfte bewußt gewordene 
Individuum tritt siegreich an die Stelle mittelalterlicher 
Zusammenfassung. Das alte Athen scheint neu erstan- 
den in der demokratischen Stadtrepublik Florenz 
und ein zweiter Perikles wird ihm Lorenzo zum Führer. 
Um ihn aber schart sich eine schier unübersehbare 
Reihe überragender Gestalten von Humanisten und 
Künstlern. Alle belebt derselbe eine große Gedanke, 
mitzuarbeiten an der Größe und Herrlichkeit der Vater- 
stadt. So steht Florenz am Ende der mittelalterlichen 
Epoche nach Entfaltung aller seiner Kräfte auf einer 
Stufe der Entwicklung, die nicht wieder erreicht wurde. 

Giotto bedeutet für die mittelalterliche Kunst die 
Erfüllung. Was er der Malerei gibt, wird auch für die 
Bildnerei fruchtbar. Seine Entwürfe für dic(^mpanile- 
Reliefs bilden den Anfang einer neuen Epoche. Giotto 
sammelt in sich gleichsam alle Energien, die die voraus- 
gehende Zeit aufgespeichert hatte. Was die vor ihm 
liegende Epoche des 13. Jahrhunderts erkämpft, was 




Giovanni Pisano zum ersten Male zum klaren Bilde ge- Abb. 121. Vcrkündigungscngcl. 1 lurenz, 
rundet, das führt er zur Vollendung und gibt ihm blei- Bargciio. 
bende Form. 

Zwar selbst nicht Bildhauer, findet er doch in Andrea Pisano den großen Künder seiner 
Ideen auch auf dem Gebiete der Plastik. Giottos Kunst wurzelt in der Giovanni Pisanos. Beein- 
flußt und weitergebildet wird letztere durch die feingliedrige Kunst der Goldschmiede, wie Andrea 
di Jacobo Ognabene, aus deren Kreis er wohl selbst hervorgegangen ist. Durch diese erhält 
seine Kunst ihre Eigenart. Wo Giottos Geist waltet, wächst er über sich selbst hinaus zum ersten 
größten Meister florentinischer Plastik. Die Kunst seiner Vaterstadt Pisa tritt immer mehr 
zurück, eine neue, durchaus eigenartige florentinische Kunst entsteht; eine Entwicklung von 
durchaus einheitlichem Charakter. Das war vorher nicht der Fall. Die Bildhauer, die bis dahin 
in Florenz die führende Rolle spielten, wie Tino di Camaino, Balduccio, Arnolfo, waren Einge- 
wanderte und blieben es. Sie blieben ihrem Stil getreu, blieben Fremde in Florenz. Erst mit 
der überragenden Künstlerpersönlichkeit Andreas begann die Kunst alle Richtungen gleichsam 
zu verschmelzen zu einem einheitlichen florentinischen Stil. Auch spätere Einflüsse, wie die 
der lombardischen Meister, vermochten wohl neue, wertvolle Anregungen zu geben, nicht aber 
das Wesen dieses eigenartigen Stils zu verkehren. 

Allerdings waren neben diesen eingewanderten Meistern auch einheimische Künstler früher 
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Abb. 123. Leuchterengel. 
Florenz, Baptisterium 



Abb. 122. Madonna. 
Rorenz, Domopera 



in Florenz tätig, die, wie Swarzenski zeigt, 
schon am Ende des 13. Jahrhunderts eine 
charakteristische Note aufweisen, einen 
Ton, der von Andrea angeschlagen zu mäch- 
tiger Musik anwächst. 

Bevor wir uns darum der Entwicklung der 
Kunst Andreas selbst zuwenden, ist es Pflicht, 
noch einmal kurz rückwArtsschauend einen Blick 
auf die Werke dieser einheimischen Künstler zu 
werfen. 

Der hl. Georg von der Porta San Giorgio um 
1 285 (Abb. 1 1 0) bietet eines der frühesten Beispiele 
für die Befreiung der florentinischen Kunst aus 
der Gebundenheit des romanischen Stiles. Zwar 
lehnt sich der Typus des Reiters noch deutlich an 
das byzantinische Schema an, aber die Bewegung 
A ^^%J' I^H freier und das innere Erleben deutlicher. Das 
II : ^Mgl J^^^^ klassische Reiterideal gibt dem Künstler die An- 
ll ^ ^^^U regung; vielleicht auch nur mittelbar Uber Nicola 

Sw^'lBI Pisano. Noch deutlicher zeigt sich dieser Stil an 
dem Relief der Frauen am Grabe im Refektorium 
von Santa Croce, das zusammengehört mit den 
wcihrauchspcndcnden fingein an der Nordwand 
der Kirche. Der Aufbau der Szene und die breite 
Faltenlegung erinnern an Spatwerke Nicolas. 

Swarzenski rechnet auch die verwandten Reliefs in der Pinakothek zu Lucca zu 
dieser Gruppe. Eleganter wirkt dieser Stil in dem Reiter am Grabe des Guglielmus 
Balius Amerighl di Narbona (1289) in Santa Annunziata (s. Abb. 120). Sicher ist die größere Freiheit dieses frühe- 
sten florentinischen Rciterhildnisses durch französische Einflüsse zu erklären. Wundervoll ist die Einordnung 
in den Rahmen, bewundernswert die Sicherheit in der Behandlung der Körperformen und die Schmiegsamkeit 
des Gewandes, — Vorzüge, die wir auch an den Figuren des Pazzl-Grabes in Santa Croce finden. Daneben be- 
deuten die Werke der Schule Arnolfos fast einen Rückschritt. Arnolfos klassizistischer, an der Cosmatcnkunst 
geschulter Stil wirkt auch auf seine Schüler. Nur wenige Werke dieser Schule, wie die Grablegung Maria aus dem 
Domportal (jetzt Kaiser Friedrich-Museum), zeigen wohl infolge französischen Einflusses eine größere Leichtig- 
keit in der Faltcngebung. Das sind at>er Ausnahmen. Selbst die spateren Werke dieser Gruppe, wie die Figur 
eines Bischofs in der Sakristei des Domes, ein Verkündigungsengel im Bargello(Abb. 121) und die Sitzfigur des Papstes 
BonIfazVIll. im I^om, die ursprünglich wohl der ersten Domfassade angehorten, zeigen den harten Faltenstil 
Arnolfos. Vcnturi und Rathe ordnen dieser ersten Dombauschule auch die thronende Maria, jetzt in der Dom- 
opera (Abb. 122) ein. Die Widerlegung durch Poggi, der sie Niccolo di Arezzo zuschreibt und aus Gründen, auf 
die wir noch zurückkommen, dem Ende des Jahrhunderts zurechnet, kann nicht aufrecht gehalten werden. Von 
dekorativen Arbeiten zeigen Arnolfos Stil die Köpfe der Kapitale aus der Badia im Bargello. 

Die Schule Giovannis faßt erst am Anfang des 13. Jahrhunderts in Florenz Fuß. Und zwar Ist es als 
Erster Tino, der dem neuen Stil Bahn bricht. Sein delta Torre-Grab Ist zugleich das früheste Beispiel des floren- 
tinischen Konsolgrabes, an dessen Typus sich die spateren, wie das des Falconieri (f 1341) in der Annunziata, 
des Tedice Aliotti (f 1336). des Niccolo di Acciaioli (t 1365) in der Certosa u. a. anschließen. Den vornehm ge- 
diegenen Stil Giovannis offenbart vor allem ein Relief in der Sammlung Franchetti, vielleicht von einem Grabe, 
mit 8 Bewaffneten, die anscheinend im Begriff stehen, Friede miteinander zu schließen. Bs zeigt besonders in der 
Gewandbchandlung Ähnlichkeit mit den Reliefs der Tino-Schule in Neapel, wie dem Grab Philips von Anjou 
in S. Domenico Maggiore. Unter die Arbeiten Balduccios reihen wir mit Wahrscheinlichkeit die Verkündigung 
der Baroncelli-Kapclle ein (Abb. III). Denselben Stil weisen die t^eiden Grabmalcr (1326) dort auf. 

Ein Beispiel für die Verschmelzung der beiden Stilrichtungen, der Giovannis und der einheimisch Florentiner, 
bietet das dem Baroncelli-Grab verwandte Wandnischengrab des Bettino de BardI in der Sylvester- Kapelle In 
S. Croce. Sein Stil steht dem Meister Johannes Jacobus de Rorentia nahe. Von diesem hat sich aus dem von 
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Abb. 124. Andrea üi Jncopu Ognabene, Verkündigung und Heimsuchung. 
Pistoja, Kathedrale 



ihm Ketchaffcnen Baptisteriumschmuck (1320) ni>cn eine Säule mit Bruütbildern vim Heiligen unter Kleeblatt- 
bogen erhalten. Der heute auf der Säule itn Baptisterium stehende Leuchter- tingcl (s. Abb. \2:i) gehört nicht zu 
dieser, ist aber im Stil nicht weit davon entfernt. Er zeigt eine nuch über Tino hinausgehende Ruhe in der Gc- 
wandbehandlung, die bedingt ist durch die Einfachheit des ganzen Motives. Hierzu gehört auch die zwischen 
Petrus und Paulus thronende Madonna von der Porta Romana (jetzt im Bargello). Ihr Schöpfer Paolo dl M. 
Giovanni ist vielleicht der Sohn Giovannis. 1^ ist eine derbe, handwerksmäßige Arbeil. Trotzdem aber zeigt 
sie eine Selbständigkeit des Stils, die jeden fremden BinfluB ausschließt. 

Aus dieser Zeit des Cbcrgangs ist auch das schönste Grab, das des Bischofs Corrado de la Penna (f 1313) 
in Santa Maria Novella, das die Herbe der Arnolfo- Schule mit dem neu erwachenden Lebensgefühl erfüllt. 
An dieses schließt sich die Grabplatte des Aldobrandi Cavalcanti in S. M. Novella an. Die Weiterbildung der 
florentinischen Grabplastik zeigen die beiden Platten in S. Jacubo im Canipo Carbolini. 

Literatur: Schottmüller, J. d. pr, Kunsts. 1009. S. 29L — Swarzenski, Kunstgesch. Anz. 1906. S. 10.— 
Oers.. Z. f. b. Kunst 1904. XV. S.99.— Burger, Gesch. d. florentinischen Grabmals 1904. — Rathe, Figuraler 
Schmuck der Domfassade 1910. 

So reich auch die florentinische Bildhauerschulc um die Wende des 13. und 14. Jahrhunderts 
an hervorragenden Künstlern war, so fehlte ihr doch die überragende Persönlichkeit, die alle 
Errungenschaften zusammenfassend in sich verarbeitete und sie nun als den eigensten Aus- 
druck ihrer Persönlichkeit in die Welt ausstrahlte. Die Florentiner erkennen diesen Mangel 
und empfinden ihn schmenilich. Als es sich um die Herstellung der Bronzetüren für das Bap- 
tisterium handelt, blicken sie nach dem benachbarten Pisa, dem Bonanus solche bilderreichen 
Pforten geschaffen hatte. So beschloß man (1329) den Goldschmied Pietro di Jacopo nach Pisa 



Vitzthum -Volbacli, Malerei und Plastik du MilteUilters in Italien. 
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zu senden, die dortigen Bronzetüren zu studieren. 
Dann sollte in Venedig ein Meister verpflichtet und 
ihm das Werk übertragen werden. 1330 hören wir 
dann aber, daß der Auftrag an Andrea di Ser 
Ugoüno aus Pisa gegeben wird. Damit tritt An- 
drea zum ersten Male in unseren Gesichtskreis. In 
ihm hat Florenz seinen ersten großen und genialen 
Meister der Plastik gefunden, über das Leben 
Andrea Pisanos, besonders seine Jugend, sind wir 
nur sehr spärlich unterrichtet. Sein Geburtsjahr 
ist um 1290 anzusetzen. Über seine künstlerische 
Ausbildung verlautet nichts. Sicher ist, daß er 
zunächst Goldschmied war. Auch wenn uns das 
nicht überliefert wäre, könnten wir es aus dem fein 
detailierten Stil seiner Türrcliefs schließen. Wulff 
setzt seinen Stil daher auch in Beziehung mit den 
im Anfang des M.Jahrhunderts arbeitenden Gold- 
schmieden, unter besonderem Hinweis auf die von 
Andrea di Jacopo Ognabene 1316 ausgeführten Re- 
Abb. 125. Andrea Pisano, Salome. Tür am liefe (Abb. 124) des wundervollen Silberpaliottos 
Baptisterium. i-loreni (Ausschnitt) Kathedrale von Pistoja. (Begonnen 1286, 

voll. 1486.) Noch klingt der Stil Giovannis in 
diesem Werke an, die Art jedoch der Hintereinanderdichtung der Figuren, der Tiefenwirkung 
des Raumes und besonders der Vereinfachung der Komposition führt einen großen Schritt über 
Giovanni hinaus. In der Art, wie Andrea di Jacopo die Szenen einzeln in den Rahmen stellt, 
zum Zwecke der klaren Übersichtlichkeit, die novellistische Behandlung gegenüber der drama- 
tischen Zuspitzung der Handlung entspricht auch der Anschauungsweise Andrea Pisanos an 
der Florentiner Baptisteriumstüre. 

Betrachten wir die Bilder genauer, so erkennen wir in ihrer Reihe eine aufsteigende Entwicklung. Zu den 
frühesten Schöpfungen gehört die Qeburtsszene. In ihrem altertümlichen Stil steht sie fast noch auf der Stufe Gio- 
vannis. Wir finden dieselbe massige Übereinandcrschichtung der Figuren, wie auf den Kanzelreliefs. Von Bild zu 
Bild steigert sich nun an der Tür die Erkenntnis vom Wesen des Reliefs und spricht sich aus in der wachsenden 
Einfachheit und Klarheit der kompositionellen Anordnung und der vollkommenen abgerundeten Einordnung der 
Handlung in den Rahmen. Die Zahl der Gestalten ist auf die notwendigsten beschrankt und diese wiederum sind 
selten in mehr als zwei Reihen übereinander angeordnet. Dadurch gewinnt die Handlung an Übersichtlichkeit, 
die noch gesteigert wird durch die klare und einheitliche Umrißiinie, welche jede Gruppe umfaßt. So tritt hier 
an Stelle der Tiefenwirkung eine mehr der Grundfläche parallel laufende Bewegung. Über das Ganze breitet sich 
wohltuende Ruhe und Harmonie, welche in direktem Gegensatz steht zu der wild bewegten unruhigen Linien- 
fahrung Giovannis. Es ist der Geist edelster Beschrankung. Alles Beiwerk verschwindet, und wo es auftritt, wird 
es nur noch als dekorative Funktion zur Ausfüllung des Raumes geduldet. 

Ein starker Einfluß auf Andrea geht von Giotto aus, stark bis zur direkten Entlehnung ein- 
zelner Szenen. Als Beispiel nenne ich die Salome-Szene Andreas (Abb. 125), die die gleiche Giottos 
in der Peruzzi kapeile in S. Croce in Komposition und Anordnung der Figuren fast wiederholt. 
Die Genialität Andreas aber zeigt sich hier gerade darin, daß er die übernommenen Formen 
mit seinem Geiste erfüllt und den Stil des Malers in die Sprache des Reliefs übersetzt. Gerade 
bei dieser äußeren Gleichartigkeit der szenischen Darstellung desselben Gegenstandes tritt die 
große Charakterverschiedenheit der beiden Meister klar hervor. In Giotto lebt der Geist Dantes, 
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Abb. 126. Andrea Pisano, Tflr am Baptisterium, Florenz (Aus&chnitl) 



dieselbe Fülle der Gesichte, derselbe Zug ins Große, Monumentale, dieselbe dramatische 
Wucht der Darstellung. In Andrea tritt alles gemildeter, ruhiger auf. Er ist mehr der Lyriker, 
wie Petrarca. In der wundervollen Erfassung des Körperlichen und dem Versuch den struk- 
tiven Gedanken herauszuarbeiten, mag Andrea femer von der französischen Kathedralplastik An- 
regungen erhalten haben, wie Bertaux und Biehl vermuten. 

Wie sehr Andrea in der Erfassung des Körperlichen sich über Giovanni hinaus entwickelt 
hat, zeigen vor allem die beiden Freifiguren des Christus und der Reperata(Abb. I27u. 128) in der 
Domopera, welche von der Domfassade stammen. Schmarsow hat sie auf Grund ihrer nahen 
Verwandtschaft mit den Figuren der Baptisteriumstüren mit Recht Andrea zugeschrieben. 
Deutlicher als am Relief erkennen wir bei diesen Rundplastiken alle die charakteristischen 
Eigentümlichkeiten von Andreas Stil: den ruhig fließenden Rhythmus der Linien, die zusammen- 
gefaßte Einheitlichkeit des Konturs, welche die harmonische Ruhe des Gesamteindrucks be- 
wirkt. Der wesentliche Fortschritt beruht hier vor allem auf der Weiterentwicklung der Figur 
über die rein gotische Gewandstatue hinaus. Zwar behält Andrea noch die mit dem gotischen 
Linienschwung verbundene differenzierte Beinstellung bei, mit seitwärts abgestrecktem Spiel- 
bein. Aber die für die gotische Zeit wichtige und ausschlaggebende Bedeutung des Gewandes 
für die plastische Formung der Figur weicht einer neuen Auffassung, nach der der Körper selbst 
in erster Linie es ist, der die Linien bestimmt. Zwar ist die Bedeutung des Gewandes für die 
Linie damit keineswegs aufgehoben. Nur das Verhältnis kehrt sich langsam um. Bestimmt vor- 
her das Gewand gleichsam die Körperformen, so wirkt jetzt der Körper bestimmend auf ersteres 
und damit zugleich auf die Gesamtlinienführung. Die Folge tritt nun sofort hervor in der nun 
freieren, selbständigeren Bewegung der Glieder. Der Kopf sitzt natürlich und frei auf dem Halse, 
die Arme lösen sich vom Körper, das Gliederspiel wird lebendiger. Diese Entwicklung geht 
langsam Schritt für Schritt voran. Nur schwer entringt sich Andrea der mittelalterlichen Freude 
am körperverhüllenden Gewände. Es bleibt noch lange ein maßgebender Faktor für den Ein- 
druck, ja, seine Schule bildet diese Freude an der Verhüllung des Körpers eher noch weiter aus, 
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Abb. 127. Andrea Pisanu. Abb. 128. Andrea Pisanu, 

S. Rcperata. Florenz, Domopera Christus. Florenz, Domopcra 



wie das die Figuren des Campanile, die unter Andreas Einfluß stehen (Abb. 134) deutlich zeigen. 
Erst mit Orcagna i.st der Kampf entschieden. Mit ihm iseginnt die Vorherrschaft des Körpers 
und seine völlige Befreiung aus den Fesseln des Gewandes. Das aber bedeutet den wichtigsten 
Schritt vom Mittelalter zur Renaissance. An die Stelle der expressionistischen und linearen Ge- 
staltung tritt zum ersten Male die Freude am Körperlichen und das Wohlgefallen an der Form 
im Gegensatz zu der Vernachlässigung der Form unter dem mystisch Geistigen. 

Ein Vergleich des leuchtertragenden Engels vom Tabernakel ürcagnas in Or San Michele 
(Abb. 137) mit dem des Baptisteriums (Abb. 123) genügt, um diesen Fortschritt klar erkennen zu 
lassen. Auch in den Werken der Orcagna-Schule, wie in den Figuren der Nordseite des Cam- 
panile(Abb. 135 u. Schubring, Handbuch Abb. 3a) ist gegenüber der Andrea-Schule die schärfere 
Erfassung des struktiven Gedankens leicht erkennbar in dem durch die Unterordnung des 
Gewandes erzielten freien Spiel der Glieder, sowie dem klaren Verhältnis zwischen Standbein 
und Spielbein. 

Die Entwicklungslinie läuft weiter über Alberto di Arnolde (Abb. 138) zu den Meistern 
des Übergangs zum 15. Jahrhundert über Pierodi Giovanni, Tedesco undNiccolö d'Arezzo(Abb.l42). 
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Ein Vergleich des musizierenden 
Hngels von der Domfassade 
(Abb. 139) im Bargello, vielleicht 
von Nanni di Banco mit dem 
Orcagnas läßt uns in der natür- 
lich sicheren Art des Stehens, 
der freien, vom Gewände unge- 
hemmten Bewegung diesen Fort- 
schritt erkennen und selbst die 
in gotischen Motiven befangene 
Madonnaander Fron tdesBigallo 
von 1413 wohl von Filippo di 
Cristoforo zeigt die klargesehene 
Körperlichkeit der Renaissance. 
Die Haltung der Figur ist kom- 
pliziert in der Bewegung und 
weicht von der bisherigen Zwei- 
Dimensionalität völlig ab. Wir 
sind damit über unsere Zeit und 
unser Ziel hinausgegangen, aber Abb. 129. Johannes der Täufir, Silheraltar (Ausschnitt). Florenz, 
dieser Exkurs über die Weiter- Domopera 
entwicklung ins 15. Jahrhun- 
dert ist nötig, um die grundlegende Stellung Andreas innerhalb der Plastik seiner Zeit zu ver- 
stehen, und den Wendepunkt vor allem von der gotischen Gewandfigur zu der Körperfigur der 
Renaissance festlegen zu können. 

Die Ideen Andreas finden ihre Weiterentwicklung in seinen Schülern. Besonders seine 
Mitarbeiter am Campanile (Abb. 133) bilden den rein reliefmäßigen, flächenhaften Stil weiter 
aus unter Vernachlässigung des Raumes, überall hier erkennen wir die größte Sorgfalt in der 
dekorativen Ausfüllung der Fläche, in dem Streben nach harmonischer Geschlossenheit des 
Ganzen und der strengen Beziehung der einzelnen Teile zueinander. Erst Orcagna dringt in die 
Tiefe des Raumes ein. Um das zu verstehen, brauchen wir nur die Geburtsszene des Tabernakels 
von Or San Michele(Abb. 136) zu betrachten. Der Raum baut sich in natürlich perspektivischer 
Tiefenwirkung auf, dabei die Form des Rahmens geschickt ausnutzend. In diesen Raum stellt er 
die Personen so hinein, daß sie ihn ausfüllen. Sie bilden einen Halbkreis, den die Bewegung vom 
tiefsten Punkt der Mitte beginnend, durchläuft. Das Zimmer selbst hat seinen Charakter als deko- 
ratives Beiwerk oder als Rahmen, wie bei Andrea, hier vollständig verloren. Es wird — in rea- 
listischer Auffassung — zu einem stimmungsvollen Wesensteil des Ganzen. Orcagna hat das Pro- 
blem gelöst. Seine Nachfolger zeigen nur graduelle Unterschiede in der Durchführung des räum- 
lichen Gedankens, der bei ihnen zu einer größeren Freiheit und Bewegung in der Darstellung führt. 
So bricht Leonardo di Ser Giovanni auf seinem Silberaltar (um 1366) mit der strengen symme- 
trischen Anordnung der Figuren (Abb. 129). Der Eindruck wird malerischer durch die Lockerung 
des strengen Kompositionsschemas. Das führt so weit, daß 1370 der eine Meister des Taufbeckens 
im Baptistcrium (Abb. 130), in geradezu souveräner Weise Landschaft und Perstjnen wie in einem 
einheitlichen Ganzen verschmilzt, indem er die Personen in völlig lockerer und zwangloser Ein- 
ordnung in die Tiefe des Raumes stellt. Verschiedene Personen faßt er zusammen, ordnet sie 
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Abb. 130. Taufbrunnen, h'lurcnz, Baptistcrium 



ZU einer Gruppe und weiß durch ge- 
schickte Umrahmung diese einzelnen 
Gruppen und Komplexe zur Einheit 
des Bildes zu gestalten. An die Steile 
fein ziselierter Zeichnung der Einzel- 
personen, die rhythmisch aneinander- 
gereiht in der Fläche stehen, tritt nun 
eine malerische Auffassung ; der Sinn 
für das Pittoreske beginnt das Relief 
zu beherrschen. 

Wie ungeheuer triebkräftig das 
Jahrhundert war, mit welcher Schnel- 
ligkeit sich diese Umwandlung voll- 
zog, erkennen wir am besten, wenn 
wir die Taufszene Andreas von der 
Tür des Baptisteriums mit derselben 
Szene am Taufbrunnen daselbst (Abb. 
130) vergleichen. Bei Andrea reine 
Fiächenkunst, am Brunnen dagegen 
eine volle Betonung des Räumlichen. 
Die Richtung weist vordeutend auf 
das Endziel dieser Entwicklung, auf 



Ghiberti, hin, der unter Verkennung des Wesens des Reliefs dieses zum Gemälde erhebt. 

Nachdem wir so die Richtlinien dieser großen Entwicklung bloßgelegt haben, wollen wir 
nun hiervon geleitet, an die Untersuchung der Einzelarbeiten Andreas und seiner künstlerischen 
Umgebung gehen. 

Wir besitzen ein Denkmal, das gleichsam wie ein offenes Buch einen großen Teil dieser Ent- 
wicklung vor uns ausbreitet, den Campanile. Von Giotto begründet, gelangte die Bauleitung 
1337 an Andrea. Bis 1343 hat er sie geführt, dann trat Francesco Talenti an seine Stelle. So 
bietet uns die Campanileplastik die lückenlose Übersicht über die Entwicklung der Plastik in 
der 1. Hälfte des Jahrhunderts. Architektur und Plastik laufen — auch stilistisch — parallel 
nebeneinander her. Giotto war der erste Architekt des Turmes. Er ist es aber auch, der nach 
dem Zeugnis Puccis und Ghibertis die ersten Reliefs des Campanile entworfen hat, deren Zeich- 
nung neben Ghiberti auch noch Vasari gesehen haben will. Daß er die Ausführung dieser bild- 
hauerischen Arbeiten anderen, seinen Steinmetzen, überließ, tut seinem Anrecht auf sie keinen 
Abbruch. Sicher dürfen wir annehmen, daß Giotto auch der Schöpfer des ganzen wundervollen 
Programms dieses Zyklus ist, der gleichsam eine Enzyklopädie des Wissens und Denkens jener 
Zeit darstellt. Eine Zusammenfassung menschlichen Geschehens, wie es ähnlich auf literari- 
schem Gebiet Dantes Vorgänger Brunetto Latini in seinen Livr« du Tr&or (1284) versuchte. 
Schlosser hat in glänzender Analyse die Grundlagen und den inneren Zusammenhang dieses 
Bilderkreises klargelegt. Es sind auch hier scholastische Ideen, welche die Ordnung des Gan- 
zen bestimmen. Die unterste Zone bringt gleichsam als Fundament, den Anfang menschlichen 
Werdens, wie ihn die Genesis erzählt : Die Erschaffung Adam und Evas (Abb. 131) in zwei Reliefs, 
sowie ihre erste Arbeit. Die folgenden Reliefs zeigen den Menschen als Schöpfer seiner Kultur. 
Jabal, der Hirte, inmitten Seiner Herde, Tubalkain, der erste Schmied. Dazwischen blüht bei 
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Abb. 131. Giotto (?), Erschaffung Evas. Abb. 132. Andrea Pisano, Der Ackerbau. Florenz, 

Florenz, Campanile Canipanile 



Jubal, dem Musiker, die Kunst. Der Weinbau wird durch Noah charakterisiert (Abb. 133). Gio- 
nitus, der erste Astronom leitet eine neue Serie, die der Wissenschaften, ein. Der Baukunst folgt 
die Armatura, der Medizin Jagd und Weberei. Eine neue Gruppe zeigt Phoroneus, den ältesten 
griechischen Gesetzgeber, Dädalus, den Erfinder der Schiffahrt, Herakles und Cocus, Ackerbau 
(Abb. 132), Theater, Architektur, Bildnerei und Malerei. In der ot>eren Zone werden dann die 
elementaren, sittlichen Mächte, die das Leben des Menschen bestimmen und beherrschen nach 
scholastischer Auffassung dargestellt: die 7 Planeten, die 7 Tugenden, die 7 freien Künste und 
als höchstes die 7 Sakramente, als der Quell der göttlichen Gnade selbst. 

Bei der künstlerischen Einordnung der Reliefs zeigen sich deutlich verschiedene Stilstufen. 
Die Szenen der Genesis, femer die Reliefs der Malerei und Bildnerei, trennen sich klar von den 
übrigen. Sie stehen noch den frühen Reliefs von der Orvietaner Domfassade nahe in ihrer weichen, 
flächenhaften Behandlung. Venturi möchte daher Talent! als ihren Meister ansehen, der ja an 
beiden Bauten arbeitete. Diese Art der Körperbehandlung, die räumlich vertiefte Wiedergabe 
des Bodens, sowie das Unsichere des Stehens der einzelnen Personen, behält dann auch der Meister 
der Planetenreliefs bei. Doch schon bei dem Noahrelief macht sich eine neue Art der technischen 
Behandlung bemerkbar, trotzdem viele stilistische Eigentümlichkeiten von den eben besprochenen 
Reliefs sich auch hier noch finden. Der Künstler des Noahreliefs muß sich in seiner plastischeren 
Ausdrucksweise schon an Andrea Pisano geschult haben, wenn auch der Entwurf des Reliefs 
noch von Giotto stammen kann. Seine Hand zeigt dann Gionitus, Armatura, Phoroneus, und 
die Architektur. Doch hier ist die Komposition geschlossener und wir begegnen demselben sze- 
nischen Aufbau wie wir ihn von den Reliefs Andreas kennen. Möglicherweise lagen dem Meister 
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der derben und massigen Gestalten, für diese Re- 
liefs nun schon die Entwürfe Andreas vor. Die 
folgenden Szenen endlich zeigen den persönlichen 
Stil Andreas. Die Darstellungen der Jagd, der 
Weberei , Daedalus, die Schiffahrt , Herkules, Acker- 
bau, Theater und Medizin schließen sich an die 
Arbeiten der Baptistcriumstüre deutlich an. Wie 
hier beschränkt er die Zahl der Personen, arbeitet 
er den dramatischsten Augenblick heraus. Ein- 
heitlich gesehen, steht die Szene vor uns. Dabei 
ist der Hintergrund völlig neutral behandelt und 
jedes Beiwerk ist vermieden. Hierdurchgelangt An- 
drea zu einem Realismus, der das Relief der Medi- 
zin schon zu einer entzückenden Genreszene aus- 
bildet. Diese Szene bedeutet wohl das höchste, 
was die flächenhafte Reliefkunst Andreas zu leisten 
imstande war. In klarster Übersicht sind die Figu- 
ren angeordnet. Der Rahmen schließt die Kom- 
position in genialer Weise zu einem Ganzen zu- 
sammen. Gegenüber diesem Relief steht die Dar- 



Abb. 133. Andrea Pisano, Schule. Noah. Florenz, 
Campanlle 



Stellung des Phoroneus zurück und erreicht bei weitem nicht die wunder\'olle Ausgewogenheit 
und harmonische Ausgeglichen hei t des vorigen. Man wird daher dieses Relief nicht Andrea selbst 
zuschreiben können. — Zu den weiteren Arbeiten Andreas gehören nach dem Zeugnis Ghibertis 
die vier Prophetenfiguren an der Südseite des Campanile (Abb. 134). Sie sind von seinen Schülern 
und zeigen eine Weiterentwicklung. Das gilt ganz besonders von den beiden Propheten, die in ihren 
Händen ein Schriltband schräg über die Brust halten. Die Drapierung des Gewandes erinnert 
an antike Gestalten. Hinter dieser Auffassung bleibt die Gcwandbehandlung des dritten Propheten 
mit herabhängendem Schriftband, der mit der Rechten den Gewandsaum faßt, zurück. Sowohl 
die in kleine Fältelung aufgelöste Gewandmasse ohne einheitliches Motiv, als auch die ausgebogene 
Haltung des Körpers, deuten auf einen älteren Künstler. Die offensichtliche Anlehnung dieser 
Gestalt an die von Giotto beeinflußten Planetenreliefs lassen die Meinung Ghibertis verständlich 
erscheinen, der eine der Prophetenfiguren auf Maso, den Schüler Giottos, zurückführt. Venturi 
denkt auch hier an Talenti. Am entwickeltsten ist die vierte Prophetenfigur mit dem Buch in den 
Händen (Abb. 134). Ausdrucksvoll in der Bewegung, wird sie von den breiten Gewandmassen 
fast eingehüllt. Die Entwicklungsstufe erscheint Venturi hier soweit fortgeschritten, daß er diese 
Prophetenfigur — wie auch die vorhergehende — einem Nachfolger Orcagnas zuschreiben möchte. 
Als solchen denkt er an Alberto di Arnoldo, der 1359— 1362 am Dom beschäftigt ist. Wir kennen 
aber seine andere Auffassung von der Bigallomadonna (Abb. 138) her. Sein Strebe» geht auch hier 
auf das Erfassen des Struktiven und Körperlichen. Am Campanile schließt mit diesen 4 Propheten 
die Richtung Andreas ab. Einige weitere Figuren dieser Schule finden sich noch unter den Dom- 
plastiken. Ferner gehört diesem Kreis eine Madonna mit Kind im Museum von Providence in 
Amerika an, Ihre etwas untersetzte Art weist auf den Meister der Planctenreliefs hin. 

Die 4 Figuren der Nordseite des Campanile, die Könige Salomo (Abb. 135) und David, 
die tiburtinische und erythräische Sibylle zeigen den Stil Orcagnas. Sie fallen in die Zeit, wo 
nach der Entlassung Andreas Francesco Talenti den Bau leitete. Die Statuen standen nicht 
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ursprünglich an der Nordseite, sondern 
an der Westseite, wo sie durch Donatel- 
los Figuren ersetzt wurden. Die stehen- 
gebliebenen Namen der beiden Könige 
zeigen noch die ursprüngliche Stelle an. 
Diese Figuren sind sicher nicht alle von 
derselben Hand gefertigt. Mindestens 
müssen wir zwei Meister annehmen, von 
denen dem einen die beiden Könige, dem 
anderen die beiden Sibyllen zufallen. 
Stilkritisch geordnet steht am Anfang 
die tiburtinische Sibylle. In ihrer reichen 
Faltenbchandlung zeigt sie noch Ver- 
wandtschaft mit der Schule Andreas, In 
der Art aber, wie das Körperliche bereits 
betont wird, wie der Körper das Gewand 
zu überwinden trachtet, liegt hier schon 
ein bedeutender Schritt vorwärts. Eine 
wesentliche Steigerung nach dieser Rich- 
tung zeigt die erythräische Sibylle. Be- 
sonders durch die Loslösung der Arme 
vom Körper wird ihre Bewegung freier 
und fließender als bei der tiburtinischen 
Sibylle, die Stellung komplizierter. Nur 
in einem Punkte fehlt beiden Figuren 
noch die Sicherheit der Gestaltung. Die 
völlige Verdeckung der Füße durch das 
Gewand macht es unklar, ob es sich um 
ein Stehen oder ein Schreiten handelt. 
Gerade nach dieser Richtung hin bedeuten die beiden Könige einen Fortschritt, der geradezu 
als eine Überwindung der Schwierigkeit des Bewegungsproblems erscheint. Bei beiden ist 
das Gewand fußfrei. Die Stellung der Füße ist dadurch unzweideutig festgelegt. Klar erkennen 
wir die Funktionen von Stand- und Spielbein. Vor allem ist hier die verhüllende Schwere des 
Gewandes überwunden durch die deutliche Betonung des unter ihm sich dehnenden Körpers. 
Mit Recht weist Rathe auf die Beziehungen dieser beiden Figuren zu der Bigallomadonna Albertos 
hin, desselben Meisters, von dem auch die Madonna der Portallünette des Campanile stammt. 
Beide Werke zeigen in gleicher Weise dieselbe Freiheit der Körperbehandlung. Die zeitliche 
Einordnung dieser 4 Figuren der Nordseite ergibt sich leicht, wenn wir sie mit den gesicherten 
Werken der beiden Meister, mit deren Stil sie vor allem nahe Ver\k'andtschaft zeigen, vergleichen, 
den Werken Orcagnas und Albertos. Wie sich der Stil Andreas in seinen Söhnen Nino 
und Tommaso Pisano fortsetzt, werden wir später (S. 175) verfolgen. 

Vasari läßt Andrea di Cione, genannt Orcagna Schüler Andreas sein. Aber dem widerspricht 
Orcagnas Stilrichtung, die eher für seine oberitalienische Herkunft spricht. Er gehört zu den 
allumfassenden Künstlern. Als Maler werden wir ihn noch kennen lernen. Als Baumeister treffen 
wir ihn 1357 zusammen mit Talenti am Dombau. 13S8 wiederum arbeitet er an der Mosaikver- 





Abb. 134. Prophet. Florenz 
Campanile, Sadseite 



Abb. 135. KöniK Salomo. Florenz, 
Campanile, Nordseite 
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Abb. 136. Orcagna, Geburt Christi. 

Or San Michcle 



Roreni, 



Abb. 137. Orcagna, 
Leucbtcrengcl. Florenz, 
Or San Michele 



zierung des Domes von Or- 
vieto. Sein einziges, ge- 
sichertes bildhauerisches 
Werk aber bildet der un- 
vergleichlich schöne Taber- 
nakel von Or San Michele. 
Im Jahre 1348 hat ihn der 
Meister begonnen und 1359 
vollendet. Wenn er auch 
verschiedene Gehilfen« da- 
bei beschäftigte, deren Mit- 
arbeit im Einzelnen noch 
nicht zu sondern war, so 
sind doch die Züge seiner 
Hand überall unverkenn- 
bar. Sicher stammen von 
seiner Hand die 8 Szenen 
aus dem Leben Marias am 
Sockel (Abb. 136) und die 
14 Reliefs der Tugenden. 
An dem Relief dagegen , das 
die ganze Rückseite be- 
deckt, und den Tod und die Himmelfahrt Mariens 
mit der Gärtelspende darstellt, mögen Schülerhände beteiligt gewesen sein ; ebenso bei den Pro- 
pheten und Engeln der Umrahmung des Altarbildes. Im Mittelpunkt des architektonisch auf- 
gebauten Altares steht der Schutzpatron der Kirche, der hl. Michael. Rechts und links von den 
Schranken auf einer Säule je ein leuchtertragender Engel (Abb. 137). 

Der Tabernakel bedeutet die Überwindung der alten Tradition. Im Relief verschwindet 
die strenge Flächengebundenheit Andreas und seiner Schule vollständig. Von Bild zu Bild wächst 
die Erkenntnis, steigert sich die Freiheit und Sicherheit in der Bewältigung der neuen Probleme. 
Die Darstellung der Geburt Christi zeigt in der starken Übereinanderschichtung der Figuren 
noch einen Rest der alten Tradition. Auch die Verkündigungs- und Anbetungsszene sind noch 
sparsam und ängstlich in der Verwendung perspektivischer Hilfemittel. Die Figuren erscheinen 
noch gerne in der Fläche angeordnet. Raumandeutungen finden sich kaum. Die Todesverkündi- 
gung geht in der Tiefenwirkung des Raumes schon einen Schritt weiter. Die völlige Freiheit 
erreicht Orcagna in der Darstellung im Tempel und in der Verlobung Mariä. Hier erkennen wir 
auch bereits den Einfluß der Malerei auf die Reliefkunst und die Übertragung ihrer Errungen- 
schaften, besonders in der malerischen Perspektive auf diese. Die letzte Arbeit Orcagnas am 
Tabernakel sind die beiden leuchtertragenden Engel. Sie zeigen des Meisters Bildnerkunst in 
ihrer höchsten Reife und Klarheit. Der Körper hat das Gewand über^^'unden. Jede Bewegung 
ist klar und bestimmt, der Eindruck des Ganzen in seinen Abwägungen lebendig und voller 
Harmonie. Der Kontur von allen Seiten gleichmäßig einfach. 

Je glänzender sich die neue Kunst in Orcagna durchsetzte, um so mehr drängten sich die 
Künstler dazu, ihn nachzuahmen. Wie stark sie aber alle hinter Orcagna zurückbleiben, das 
zeigt der dem Florentiner Tabernakel nachgebildete prunkvolle Hochaltar der Kathedrale von 
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Arezzo von Giovanni'di Francesco d'Arezzo und 
Betto di Francesco di Firenze. Es bleibt äuBerliche 
Anlehnung ohne den Geist Orcagnas. Ebenso hand- 
werklich ist auch in San Domenico in Arezzo die Kapelle 
Dragomanni von Giovanni di Francesco. Von Betto ken- 
nen wir eine Madonna in der Domopera zu Arezzo und 
eine Frauenfigur in Bargello zu Florenz, die wohl vom 
Dom stammt, wo Betto 1384 nachweislich arbeitete. 
Auch diese steht ganz im Banne Orcagnas. 

Bedeutender und vollständiger in seinen Leistun- 
gen ist Alberto di Arnoldo. Sein Vater war aus der 
Lombardei nach Florenz eingewandert. Albertos Tätig- 
keit (1351) am Campanile, zusammen mit Francesco 
Talenti, haben wir schon erwähnt. Nachher finden wir 
ihn mit Taddeo Gaddi und Orcagna am Dombau be- 
schäftigt. 1358 wird er dann zugleich mit Talenti capo 
maestro. Aus dieser Zeit lassen sich leider keine Werke 
Albertos nachweisen. Dagegen hat sich eine Madonna 
zwischen zwei leuchtertragenden Engeln erhalten (Abb. 
138), die 1359 von der Confraternitä della misericordia 
bei Alberto bestellt wurden. Das Werk sollte nach dem 
Wunsch seiner Auftraggeber an Güte und Schönheit 
einer bestimmten Marienstatue in Pisa gleichkommen. 
Leider kennen wir das Vorbild nicht Möglicherweise 
ist Ninos Madonna in S. Maria della Spina, oder auch 
eine verlorengegangene Arbeit Albertos gemeint. 1364 
ist das Werk vollendet, nachdem der Meister bereits 
1361 die Portallünette des Bigallo ausgeführt hatte. 
Orcagna gegenüber wirken All)ertos Figuren schlanker 

und eleganter. Sonst zeigt er die Eigenschaften der Werke dieses Meisters, die sichere Stellung 
und besonders die Überwindung des Gewandes durch die Körperformen. 
Reymond, Gaz. d. b. arts 1893 S. 307. — Oers. L'Arte VIII S. 171. 

Einen klaren und vollkommenen kunstgeschichtlichen Überblick über die Entwicklung der 
florentinischcn Plastik im Trccento bis zu den Meistern der Renaissance bietet uns femer die 
Domfassade. 

Nachdem Poggi das gesamte Urkundenmaterial veröffentlicht hat, kennen wir die Namen 
der meisten Künstler, die hier mitgearbeitet haben, ohne leider bis jetzt imstande zu sein, die 
einzelnen Arbeiten bestimmten Bildhauern zuweisen zu können. Anfangs, in der ersten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts, geht die Arbeit an der Fassade nur langsam vorwärts. Teils war Geld- 
mangel die Schuld, teils war das Interesse der Bauleiter, Giottos vor allem und Andreas mehr 
dem Campanile zugewandt. Dann aber wird die Tätigkeit mit einem Male reger, besonders 
nachdem die Arbeiten am Turm ihrer Vollendung sich zuneigten. So arbeitet 1353 Talenti 
schon an einem Tabernakel für die Domfassade. Von da an mehren sich die Aufträge für die 
Ausschmückung dieses Teiles der Kathedrale. Am 17. Oktober 1358 erhielt Talenti den Auf- 
trag, Pläne für die Fassade einzureichen und 1359 noch genauere Anweisung, wie er zugleich 
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ARkU j dl Arnoldo, Madonna. 
Florenz, Bigatio 
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mit Alberto di Arnoldo die Portale unter Berücksichtigung der alten 
Teile (s. S. 160) zu behandeln habe. Einen Begriff vom Aussehen des 
Domes in dieser Zeitgibt eincZcichnung des 16. Jahrhunderts in der Domopera 
(Schubring, Handb. Abb. 2) und das mit dieser Zeichnung gleichzeitige 
Fresco Poccettis im Hofe von S. Marco. Nur halbvollendet, wird dann die 
Fassade 1587 wieder abgebrochen, die meisten der Figuren verstümmelt 
und bei Seite geworfen. So kommt es, daß sich nur weniges von der alten 
Fassade erhalten hat. Trotzdem wir so hauptsächlich auf die genannte 
Zeichnung, das Fresko und die literarischen Quellen angewiesen sind, 
ist doch das Bild, das sich s« vor uns entrollt, vortrefflich imstande, uns den 
Gang der Entwicklung klarzulegen. 

Die ersten, sicher für die Fassade bestimmten Figuren erhalt Francesco di Neri 
Seltario VM'Jt in Auftrag. Bis 1377 sind sie vollendet. 1377 liefert Zanobi dlBartolo 
zwei Figuren und Simone di f-rancesc« Talen ti eine weitere, die anscheinend alle für 
das Gewände des Mittclixirtats bestimmt waren. In der Zeichnung erkennen wir hier 
deutlich eine Reihe kleiner Statuetten in Nischen, die wohl mit den genannten iden- 
tisch sein dflrfen. Wahrscheinlich gehören zu ihnen die 1 1 Statuetten in Bargello, zumal 
sie sich auch nach ihrer Grüße dem Platz genau einordnen. Ferner die diesen stilistisch 
gleichen 5 Statuen der Villa Petraja. Diese Hypothese erscheint mir entschieden 
wahrscheinlicher, als eine andere, welche in diesen 14 Figuren jene Apostel und Heilige 
erkennen will, die Piero di Giovanni Tedesco 1387 — 90 etwinfalls als Schmuck des 
Nannl di Banco (?), Mittelportals arbeitete, und die wohl in den Tabernakeln der seitlichen Pfeiler des 
Engel. Florenz, Bargello Vorbaues ihren Platz fanden. IX-r Stil Piero's, den wir aus anderen, sicheren Werken 
genau kennen, ist ein viel fortgeschrittenerer, als ihn diese Figuren aufweisen. Ein Teil 
der Statuetten des Bargello schließt sich aber stilistisch noch deutlich an Andrea Pisano an. Ihr Standpunkt 
mit seitwärts abgesetztem Spielbein, die geringe Bewegung der Gliedmaßen, die Betonung des leicht gefältelten, 
den Körper verhüllenden Gewandes, zeigen noch ein rein gotisches Empfinden, wenn es auch in einzelnen Figuren 
nicht frei ist von antiker Auffassung. Die Figuren der Villa Petraja zeigen besonders In der Gewandbehandlung 
eine großzügigere Auffa5.sung. Der eine Apostel mit vorgehaltenem offenem Buch ist den Propheten an der Süd- 
seite des Campanile stilverwandt. Keine der Iß Statuetten aber IJißt die Art Talenti's so gut erkennen, wie sie 
die Statuetten vom Fenster aus Or San Michelc, jetzt im Bargello, in ihren schlanken, ausgeschwungenen Pro- 
portionen zeigen. 

Mit den nun folgenden Art>eiten der Domfassade tritt eine neue Generation auf den Plan, deren Stil wir auch 
an anderen Bauten, so an der Loggia dei Lanzi finden werden. An der Spitze der Gruppe stehen Niccol6 di Piero 
dei Lamberti d'Arezzo und Plerodi Giovanni Tedesco. Neben ihnen wirken vor allem Luca di Giovanni 
da Siena, Giovanni Ambrogio und Lorenzo di Giovanni d'Ambrogio. Die individuellen Stilunterschiede 
zwischen diesen Meistern sind hei der steigenden Arbeitsteilung so gering, daß sie sich fast völlig verwischen. 
Glücklicherweise aber lassen sich einige der Werke dieser Künstler urkundlich bestimmen. So hören wir ISitä 
von einer Zahlung an Piero Tedesco für einen Hirten. Wahrscheinlich war dieser für die (iehurtsszenc über dem 
Hauptportal bestimmt, von der sich ein Bruchstück in Bargello vorfindet. Ein anderes Werk, die thronende Maria 
vom Mittelportal — jetzt in der Domopera — (Abb. 122), die Vcnturi Arnolfo di Cambio zuwies, glaubt Poggi 
auf Grund der Urkunden Nlccolö d'Arezzo zuschreiben zu können, was aber aus stilistischen Gründen unmöglich 
ist. Diesem Meister werden auch 1395 ein hl. Augustinus und ein hl. Gregor in Auftrag gegeben. Die beiden zu- 
gehörigen Kirchenlehrer, den hl. Hieronymus und hl. Ambrosius aber bestellte man bei F'iero di Giovanni, der sie 
nach Zeichnungen Agnolo Gaddis ausführte. Heute befinden sie sich in sehr zerstörtem Zustande, mit antiken 
Köpfen an der Straße nach Pnggio Imperiale. Ihre ursprüngliche Stellung unter Tat>ernakeln In der oberen Reihe 
der Fassade ergibt sich aus der Zeichnung in der Domopera. Von den übrigen Figuren der Fa.ssade befinden sich 
zwei im Louvrc, zwei weitere Im Garten Venturi-Oinori zu Murenz. Sic mit einem Auftrag an einem bestimmten 
Künstler in Verbindung zu bringen, ist bis jetzt nicht gelungen. Besser ergeht es uns mit den Engelstatuetten 
mit gefalteten Händen und hochgetragenem Kopf. Zwei dersL-lt>en befinden sich heute im Boboligarten, eine im 
Castello di Vincigllata und eine weitere im Privatbesitz. Solche Engel erhielt urkundlich Piero dl Giovanni (1390 
—96) in Auftrag. Sie gehörten zu den Heiligen Stephanus, Laurentius, Vittorlo und Barnabas, die heute im 
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Abb. 140. Lorenzü di üiuvannt d'Ambrugiu, Maria mit Ungcin. Florenz, Dom 



Palazzo Kiccardi stehen und von denen die beiden erstcrcn von Picro di Uiovanni nach Zeichnungen von Lorcnzo 
di Bicci ausgeführt sind. 13er hl. Barnabas ist ein Werk Giovanni d'Amhrugius. Reizvoller sind die musizieren- 
den Engel, von denen 5 heute in der Villa di Castello stehen und einer im Uargcllu (Abb. Als Meister können 
Lucca di Giovanni, Jacopo di Piero und Piero di Giovanni in Betracht kommen. 

Für die Porta dei Canonici arbeitete 1397 Lorenzo di Giovanni die stehende Madonna zwischen den beiden 
knieenden Engeln, von denen Wulff den linken Niccold d'Arezzo zuweist (Abb. 140). 

Ebenso schwierig ist es die Arbeit der verschiedenen Meister von der Porta della Mandorla auseinanderzu- 
halten. Neben Nanni di ßancu (f 1421), der 1402 die Gürtelspende schuf, arbeiteten hier Giovanni di Am- 
brogiu Lamberti, Jacopo di Picro Guidi und Picru di Giovanni. Lorenzo di Giovanni gehören die beiden 
Propheten an. Schon aus dieser schematischen Aufzählung läßt sich auf einen wenig individuellen Werkstatt- 
betrieb schließen. 

Um einen Einblick in dieses Zusammenarbeiten der verschiedenen Künstler zu erhalten, 
wie es die Domfassade im Großen zeigte, besitzen wir ein vortreffliches Hilfsmittel in den Bau- 
urkunden der Loggia dci Lanzi, im besonderen über die Ausführung der Darstellungen der 
Tugenden. An diesen arbeiteten dieselben Künstler wie am Dom. Doch liegen hier die Arbeits- 
bedingungen noch klarer als bei der Arbeit am Dom und lassen uns dadurch noch deutlicher 
einen Einblick in die Art des Zusammenarbeitens tun. 

Bezeichnend ist, daß man zuerst einem Maler den Auftrag zur Zeichnung der Reliefs erteilt. 
Dann werden die einzelnen Stücke dem Bildhauer übergeben und zuletzt tritt noch der Maler 
in Tätigkeit, der sie mit seinen Farben belebt. Agnolo Gaddi entwirft 1383 die Zeichnung für 
die Reliefs. Den Anfang der Bildwerke macht die Fides mit Kreüz und Kelch von Jacopo di 
Piero Guidi, der auch unter Beihilfe des Giovanni d'Ambrogio die Spes ausführt. Justifia und 
Prudentia werden 1384 von Giovanni d'Ambrogio in Angriff genommen. Fortezza und Tem- 
pcranza von Giovanni Fetti begonnen und von Jacopo di Piero Guidi vollendet. Die Caritas 
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fällt Lucca Giovanni da Siena zu (Abb. 141), die 
Arbeit an diesem Relief führt 1391 Jacopodi Piero 
Guidi und endlich Piero di Giovanni Tedesco zu 
Ende. 

So wie es hier an der Loggia geschah, so war 
auch die Arbeitseinteilung an der Domfassade. Die 
vom Maler entworfenen Vorzeichnungen für die 
Figuren legen dem Bildhauer im Interesse der Ein- 
heitlichkeit Fesseln an in der Entfaltung der Indi- 
vidualität. Doch beginnt um die Jahrhundert- 
wende die persönliche Eigenart sich durchzusetzen, 
wenn auch in sehr beschränktem Maße. Der neue 
Zug der Zeit, der Geist einer neuen Kunst, zwingt 
die Künstler in seinen Bann. Ein starkes Gären 
und Drängen, das dann in Meistern wie Nanni di 
Banco und Donatello Erfüllung und Vollendung 
findet. 

Schon Semper erkannte in dieser Bewegung 
des ausgehenden Trecento die Grundlagen für die 
Stilbildung des Quattrocento und seiner selbst- 
bewußten, individualistischen Kunst. Wulff legte 
dann die Wurzeln dieser Entwicklung noch klarer 
frei und wies vor allem auf Nanni di Banco und 
seine Kunst hin, der als erster mit der alten Tra- 
dition bricht und die gotische Welt hinter sich läßt. 

Die vier Kirchenlehrer von der Domfassade 



Abb. 141. Caritas. Florenz. l^Ia dei Un.i ^^8*° Imperiale von Niccolö d'Arezzo und 

Piero di Giovanni, ebenso der hl. Lucas Niccolds 
(Abb. 142) und der hl. Johannes Pieros wohl von Or San Michele, jetzt im Bargello, lassen die 
geringe stilistische Verschiedenheit zwischen den beiden führenden Meister erkennen. Deutlich 
sprechen bei diesen Figuren schon die antiken Bestrebungen mit. Sie führen auch zum großen 
Teil dazu, das Hauptstreben nicht mehr auf die künstlerische Behandlung der Körperdarstellung, 
der Sichtbarmachung des Struktivcn zu legen, sondern lenken den Künstler auf die Weiterent- 
wicklung der äußeren Gewanddrapierung, die er in klarer, realistischer Form wiederzugeben ver- 
sucht. Niccolö d'Arezzo(* um 1370) hatte in seinen frühen Arbeiten, in Arezzo, der thronen- 
den Madonna mit dem hl. Etonatus und Gregor über der Scitentür und dem hl. Lukas von der 
Fassade (1388) des Domes noch eine (3berfülle des Gewandes und eine Unklarheit des Motives 
gezeigt. Noch an der Annunziata der Porta del Campaniie des Florentiner Domes, zeigt Maria 
diese Fülle von Einzelfalten, die an den Seiten röhrenförmig herabhängen. Erst in den Kirchen- 
vätern gewinnt er durch die antiken Vorbilder die einfache, großzügige Art der Gewandbehand- 
lung. Noch ruhiger erscheint dann sein hl. Lukas im Bargello (Abb. 142). Doch gibt er hier 
das ruhige Stehen auf und kehrt zu der gotischen Stellung mit seitwärts abgesetztem Spielbein 
zurück. Auf dieser Entwicklungsstufe bleibt er auch mit seinem hl. Markus (Schubring, 
Abb. la) stehen. 

Auch Piero di Tedesco zeigt denselben Entwicklungsgang. Wir brauchen nur die Heiligen 
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im Palazzo Riccardi von der Domfassade mit seinem hl. Johannes 
im Bargello oder den beiden Kirchenlehrern in Poggio Imperiale zu 
vergleichen. Auch bei ihm werden die Faltenmotive deutlich verein- 
facht. Welche Klarheit und Einfachheit zeigen seine Engel und 
Putten an der Porta della Mandorla des Domes ! 

Literatur: Franceschini, II dossale d'Argento delTempio di S. Giovanni 
In Fircnze 1895. — Rathc, K., Der figurale Schmuck der alten Domfassade in 
Florenz 1910. — Poggi, 0., II duomo dl Firenze. Italien. Forschungen B. II. 
1909. — Reymond, L'antica facciata dcl Duomo di Flrcnzc. L'Artc VIII., 1905. 
S. 171.— Semper, Donatello In Zahn's Jahrb. f. Kunstw. III. 1870. — Vasari, 
ed. Milanesi I. — Wulff, Jahrb. d. Kgl. pr. Kunsts. 1913. S. 99. — Venturi, 
Storia B. IV. — Crowe a. Civalcaselle Painting in Italy 1903 II — Fabricy, 
Rep. f. Kw. 1902. S. 157. — Burger, Florentin. Grabmal 1904. — Frey, K., Log- 
gia dci Lanzi 1885. — Ders., Codex Magliabechianus. — Ders., Vasari I. — Biehl. 
Toskan. Relief. — Justi, Museum VIII. — Carfocci, Or San Michele. Arte itat. 
dec. e industr. 1905. — Guthmann, J., Die Landschaftsmalerei der toska- 
nischen und umbrischen Kunst von Qlotto bis Raffael 1902. — v. Schlosser, J., 
Ghibertls Denkwürdigkeiten II. — Ders., Jahrb. der Sgl. d. all. Kais. Wien 
XVII. 1896. S. 13. — V. Bode, W., Italienische Plastik 1922. — Schmarsow, 
Jahrb. d. Kgl. pr. Kunsts. 1887. S. 137. — Ders., Festschr. des florentin. kunst- 
hist. Instituts 1897. — van IVlarle, Art in America IX. 1921. S. 225. 

Pisa. 

Mit dem Aufblühen der florentinischcn Kunst im 14. Jahr- 
hundert wächst auch ihr Ginfluß nach außen hin, der schon um 
die Mitte dieses Jahrhunderts in Ober- und besonders in Mittel- 
italien immer fühlbarer wird. Die Stadt, die einst Florenz ihre 
Künstler schickte, das alte, ehrwürdige Pisa, muß jetzt in Florenz 
Anleihen machen. Der Sohn Andreas, Nino, wird von Florenz in Abb. 142. 
seine Vaterstadt zurückberufen. In ihm erlebt Pisa eine neue hohe hl. Lucas. 
Blüte seiner Bildnerei. 

Geboren ist er um 1315. Wohl schon als Knabe folgt er seinem Vater nach Florenz. Von 
ihm erlernt er seine Kunst und herangereift wird er der Helfer des Vaters, dessen Vielseitigkeit 
auch auf den Sohn übei^eht. Wie jener ist er nicht nur Bildhauer, sondern auch Goldschmied 
und Baumeister. In seinem Wesen aber unterscheidet sich Nino deutlich von seinem Vater. 
Andrea steht noch unter dem Eindruck der dramatischen Gestaltung Giottos; er ist selbst Dra- 
matiker. Nino aber ganz Lyriker. Sein Streben geht nach zarter Auffassung in der Art Tinos und 
vor allem der Sienesen. Die herbe Kraft Andreas, wie wir sie an seiner Tür und Campanilereliefs 
sahen, die scharfe Akzentuierung und Schroffheit in der Begrenzung der Gruppen, fehlt Nino 
gänzlich. Ihn berauscht das reiche Fließen der -Linien, das zarte Sfumato, das leise An- und 
Abschwellen der Formen. Wie die Madonna eines Simone Martini, so sind auch Ninos Madonnen- 
gestalten die Verwirklichung des Frauenideals, wie es die französische Troubadourpoesie ge- 
schaffen hatte. 

Dieses Streben nach Linienschönheit zeigt schon die stehende Madonna in S. Maria Novella 
zu Florenz, das früheste uns bekannte Werk Ninos. Dieselbe Verwandtschaft mit sienesischer 
Kunst haben in ausgesprochener Weise auch seine Arbeiten in F*isa, das Saltarelligrab {tl342) 
in S.Caterina (Abb. 143) und das Scarlattigrab (f 1363) in der Capella AuUa des Campo Santo, 




Nlccolö d'Arezzo, 
Florenz, Bargello 
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Abb. 143. Nino Pi&anu, Maüunna. Pisa. S. Caterina 



deren Reliefs sich an sienesische Arbeiten, wie 
das Grab Cino de Sinibaldis in Pistoja (Abb. 1 14), 
oder die Reliefs aus dem Leben des slg. Benici in 
der Art Ganos — jetzt in Siena, Akademie - 
anlehnen. Dieses Schwelgen in reicher Linien- 
schönheit zeigtauch der hl.NUirtinus derPortal- 
lünette vonS.Marlino in Pisa (Abb. 144, um 1332), 
den Supino Nino zuschreibt. Bei diesem Werk 
deutet der weiche Faltenwurf noch auf den Zu- 
sammenhang mit den Reliefs der Orvietaner 
Domfassade. 

Was die Gestalten Ninos, besonders seine 
Madonna, so beliebt machte, das ist ihre schlichte 
Natürlichkeit der Auffassung, vor allem dieschöne 
edle Menschlichkeit, die über ihnen ruht. .Man 
betrachte nur die Halbfigur der säugenden Ma- 
donna in Pisa in S. M. della Spina, die stehenden 
Madonnen am Saltarelligrab, oder am Hoch- 
altar in S. M. della Spina. Welche Innigkeit 
ist über all diesen ausgegossen, welche himmlische Verklärung in all ihrer Menschlichkeit! 

In der anatomischen Auffassung des Körpers ist Nino zu völliger Klarheit gelangt. Die 
Schwingung des Körpers wird schon bei der Madonna des Saltarelligrabcs nicht mehr so stark 
betont. Bei der Spinamadonna verschwindet sie fast ganz. Die Faltengebung ist klar und einfach 
und läßt überall die Bewegung der Glieder deutlich durchklingen. 

Die Zahl der hvglaubigtcn Werke Nlru» ist eine vcrhältnisni<i6ig große. Den genannten großen Arbeiten 
stehen einige l<lcine .Madonnenstatuetten nahe. Je eine im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin (Nr. It)13) und eine 
im National-Museum zu Budapest gehören in den Kreis der frühen Werke, während die Madonna der Slg. Simon 
im Kaiser-Friedrich-Muscum sich der Madonna in der Domopera zu Orvieio anschließt. Hier in Orvietn hatte 
Nino vorübergehend als Capomaestro (von 1349 an) am Dom gewirkt. Auch tür Sardinien war Ninu tätig, 
wo wir in S. Francesco in Oristano die bezeichnete Figur eines hl. Bischofs, wohl des hl. Augustinus finden, die 
sich durch eine einfache und klare Faltengebung auszeichnet. 

Venturi schreibt Nino auch die Madonna am Grab des Dogen Cornaro (t I.W). (Abb. 154) in S, Giovanni 
c Paolo in Venedig zu. Möglich, daß der .Meister die Anregung zu dem Werk gegeben hat, ausgeführt dürfte er 
sie kaum haben. Schon die Unsicherheit der Stellung mit seitwärts abgestelltem Bein widerspricht dem. Die 
Madonna ähnelt im Stil den beiden nebenstehenden Heiligen und Engeln, und wird wie diese von einem Vene- 
zianer ausgeführt wurden sein. 

Naher als diese Madonna stehen seiner Art die beiden Verkündigungen in S. Catcrina und im.Museo Civico zu 
Pisa. An sie schließen sich eine ganze Reihe ähnlicher Gruppen in Holz an. die Ninos Stil bis ins 15. Jahrhundert 
hin fortführen. Dazu gehört vor allem die wundcr\'olle Gruppe in l-yon, .Mu.seum und die Maria aus einer Ver- 
kündigung im Museo Civico in Pisa. l-ortgcschrittcncr in der Körperbehandlung ist ein ICngcl in Paris, Cluny- 
Museum. Er lehnt sich aber auch noch an Ninos Art deutlich an. Diese Richtung setzt sich bis in das 
15. Jahrhundert fort. So gehören wohl die Verkündigung und die beiden reizenden kleinen L.euchtercngel im 
Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin schon in den Beginn des neuen Jahrhunderts. 

Ganz unter dem Einfluß Ninos steht sein Bruder Tommaso. Ks ist sehr wahrscheinlich, daß dieser bei 
den Arbeiten Ninos am Grabe der Vannuccia (Jrlandi (f l.i-tS), jetzt im Museum zu Cagliari sowohl, wie bei der 
Ausfühnmg der Seitenfiguren am Hochaltar von S. Maria della Spina mitgearbeitet hat. Tomma.v) Pisanos Art 
lernen wir am besten an seinem großen Altar in S. l-rancesco zu Pisa kennen. An Nino gemessen, wirkt er trucken 
und nüchtern. Die scharf gezogenen r'altcn zeigen einen leinenartigen Charakter, wie bei Alberto di Arnoldu. 
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Abb. 144. Nino Hisano (?), Der hl. Martin und der Bettler. Lucca, S. Martino, LOnette 



Literatur: Supino, ArtePisana 1904. — Pietro d'Achlardf, L'Arte VII. S. 356. — De Nicola, Rass. d'Arte 
1918. S. 144. — Scano, L'Arte VI. S. 15. — Papini, Boll. d'Arte. IX. S. 273. — P. Bacci, Documenti towani 
l. 1910. — Venturi, L'Arte VII. S. 209. 

Holzplastik in Mittelitalien. 

In dem Zusammenhang mit den Werken der umbrisch-toskanischen Plastik gehört auch eine 
Reihe künstlerisch wertvoller und interessanter Holzbildwcrke, die wir bis zu den Abruzzen 
Hnden und die den verschiedensten lokalen Bildhauerwerkstätten entstammen. 

Das Berliner Museum besitzt aus Borgo San Sepolcro eine thronende Maria des Presbyter Martinus aus dem 
Jahre 1199. Das Werk zeigt noch einen rein linearen I-altcnstil und eine frontale Haltung. Weit entwickelter 
erscheint die thronende Maria zwischen zwei ReliefflQgel in Alatri, die mit der Madonna aus Acuto im Palazzo 
Venezia in Rom starke Beziehungen aufweist. Halten sich diese drei Arbeiten ziemlich im Rahmen der lokalen 
Entwicklung, so zeigt die Madonna von S. Maria in Vulturella schon starken französischen Einfluß. Von 
den beiden erhaltenen Gruppen der Kreuzabnahme in Tivoli und Voltcrra bewahrt die erste, ahnlich der Maria 
des Presbyter Martinus noch eine lineare Faltengebung und einen frontalen Aufbau, wahrend die fünf Figuren 
der Gruppe in Volterra schon eine lebhaftere Beweglichkeit und breitere Faltenbehandlung erkennen lassen. 
Hierzu gehören noch 2 Statuen, Maria und Johannes in Paris und Cluny und eine kleinere Kreuzigungsgruppe 
in der SIg. Mayer van den Bergh, Antwerpen. Damit tritt eine Verwandtschaft mit den dortigen Kanzelreliefs 
zu Tage, die — um die Mitte des 13. Jahrhunderts — In Zusammenhang mit den Arbeiten der Luccheser 
Dombauschulc entstanden sind. (Hermanin, Dedalo I; ferner J.P. Kirsch, Christi. Kunst 1922 S. 33 — d'Achiardi 
L'Arte 1904 S. 356 V. Balzano, L'Arte Abruzzese [1910].) 

VItxtbum-Volbaeh, Milcrei und Plattik dca Mittelalters In Italien. 12 
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Im Verlaufe unserer Darstellung haben wir bereits mehrere Male Gelegenheit genommen, 
von der römischen Künstlergruppe der „Cosmaten" (s. S. 145) zu sprechen. Im 12. und in der 
ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts beschränken sich ihre Arbeiten hauptsächlich auf die dekora- 
tive, omamentale Verzierung in Mosaiktechnik unter Verwendung orientalischer Motive. In der 
zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts aber lernen wir von ihnen auch figürliche Plastik, vor 
allem Grabplastik kennen. Besonders ist es die Familie Pietro Mellinis und in ihr die beiden Söhne 
Cosmas II. und Giovanni, die vor dem avignonesischen Exil zu einer kurzen bildhauerischen 
Blüte in Rom beitragen. Als Arnolfo nach Rom kommt, macht er sich die Technik der römischen 
Bildhauer zu eigen. Nach ihm tritt das Umgekehrte ein. Seine starke Persönlichkeit wird von 
Einfluß auf den Cosmatenstil. Und so stark ist diese gegenseitige Durchdringung, daß bei einer 
Reihe von Arbeiten die Zuschreibung an Arnolfo oder die Cosmaten heute noch strittig ist. Sicher 
ist das Grab des Kardinals Anchiera (f 1286) in S. Prassede (Abb. 145) nicht das Werk Arnolfos, 
sondern es zeigt noch die Stilstufe der Meister, die ihm in Rom vorangehen. Noch ist nichts von 
der gotischen Bewegtheit, die mit ihm in der römischen Kunst aufkommt, zu spüren. Die Falten 
des Gewandes und des Bahrtuches sind ruhig, symmetrisch angeordnet. Dabei macht sich der 
den Römern besonders eigene antikisierende Zug vor allem bemerkbar. Auch die Zuweisung des 
Grabes von Riccardo Annibaldi (f 1277) in S. Giovanni in Laterano durch de Nicola an Arnolfo 
scheint mir nicht völlig sicher. Eine Zeichnung im Codex barb. lat. 4423 läßt den ursprünglichen 
Aufbau erkennen, der sich den gewöhnlichen Typus der Cosmaten anschloß. Heute haben sich 
nur noch Fragmente davon, eine Prozession von Geistlichen, erhalten, die ihren Platz im ur- 
sprünglichen Aufbau über der Tumba hatte. Der Stil der Figuren mit den scharfgeschnittenen 
Gewandfalten steht dem Grab des Anchiera nahe. Es ist kein Zweifel, daß gerade die etwas 
nüchterne Faltenbehandlung, wie wir sie hier sehen, Arnolfo nicht gerade günstig beeinflußt. Das 
Klassizistische, Trockene in seinen Werken hat hier seine Quelle. Andererseits aber übt seine 
große architektonische und dekorative Begabung, wie wir sie an seinem Grab in Orvieto und seinen 
Tabernakeln sehen, nun wiederum auf seine römischen Zeitgenossen einen großen Einfluß aus. 




Abb. 145. Grab des Kardinals Anchiera. Rom, S. Prassede 



Vor allem sind die Söhne von 
Cosmas II., Deodato und Qio- 
V an ni von Arnolfo abhängig. Schon 
der Aufbau derCiborien desDeodatus 
in S. Maria in Cosmedin {zwischen 
1294—1317) und im Lateran (1297) 
entspricht seiner Art und auch in 
figürlichen Kompositionen, wie dem 
segnenden Christus von dem zerstör- 
ten Lateransciborium und dem Über- 
rest des Grat>es des Kardinals Giusti- 
niano im Lateran mit der Gruppe 
der vor Christus knieenden Verstor- 
benen, finden wir die Formsprachc 
Arnolfos, wenn auch in abgeschwäch- 
ter l'iirm wieder. An dem Portal von 
Teramu scheint Deodatus die Aus- 
führung lokalen Bildhaucm überlas- 
sen zu haben. Bedeutender war Gio- 
vanni. 1293 finden wir die erst 
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Notiz von ihm. Er scheint in der Werkstatt 
seines Vaters gelernt zu haben und arbeitete 
mit ihm in Anagni am Mosaikschnuick des 
Bodens der Kathedrale und wohl auch da- 
selbst am Qaetanigrab <t 1294). Bald dar- 
auf entsteht als seine erste selbständige 
Arbeit das Orabmal des Guglieimo Üurantc 
(t 1296) in S. Maria Sopra Minerva in Rom. 
Der Verstorbene liegt auf einem hohen 
Paradebett, Engel stehen ihm zu Häupten 
und Fü&en und an der Rückwand sehen 
wir in Mosaik den Verstorbenen von seinem 
Patron der Gottesmutter empfohlen. Diese 
Verbindung zwischen Mosaik und Plastik 
ist für die meisten Werke Uiovannis und 
seiner Schule in Rom charakteristisch. Das 
nächste Urabmal, das des Bischofs Gunsalva 
Kodriguez (f 1299) in S. Maria Maggiorc 
ist leichter und eleganter in den Formen. 
Die Engel sind bewegter, die Falten des 
Gewandes l>ei den Verstorbenen werden 
flQssiger. Gegen dieses Werk fallt sein letz- 
tes, sicher bezeugtes, das Grab des Stefano 
dei Surdi (t 1303) in San Balbina ab, was 
wohl auf die starke Beteiligung von Ge- 
hilfen zurOckzutahrcn ist, wie auch das 
Grab des Kardinals Matteo d'Acquasparta 
(t 1302) in S. Maria in Araceli (Abb. 166) ^^b. 146. Grab des Filippo von Alen^on (t 1397). Rom. S. Maria 
nicht völlig als eigenhändige Arbeit Gio- l„ Trastevere 

vannis angesehen werden kann. Auf das 

Fresko der Gottesmutter, das Cavallini zugeschrieben wird, werden wir noch (S. 205) zurtlckkommen. 

GroB ist die Zahl der Grabmonumente in Rom, die mit ihm und seiner Werkstatt zusammenhängen. Wohl 
den altertamlichsten Eindruck macht das schöne Grab des Kardinals Duraquerra di Piperno im Lateran. Der 
Tote liegt ziemlich starr und unbeweglich. Neben dem Einfluß Arnolfos ist hier deutlich auch der Giovannis zu 
spüren. Zahlreich sind die Monumente in Umbrien, die von der römischen Schule gearbeitet sind. Die beiden 
Papstgrabmälcr in Viterbo erwähnten wir schon im Zusammenhang mit Arnolfo. Auch in Assisi treffen wir 
Werke der Cosmatenschule. Das Grab des Kardinals Napoleone Orsini in San Francesco zeigt deutlich Anklänge 
an den Stil Giovannis, nur sind die Gestalten bewegter und eleganter geworden. An dem Grab der Königin von 
Cypern in San Francesco kreuzen sich die Einflasse der Cosmaten mit denen Arnolfos. Auch Beziehungen zu 
französischen Werken sind vorhanden. 

Die Nachfolger Giovanni di Cosmas Marco Romano und besonders Paolo de Sicna, von dem die 
Büste Benedict XII. in der vatikanischen Grotte stammt, entwickeln die Richtung nicht weiter. Sie zeigen 
sich nur als schwächliche Nachkömmlinge. Erst gegen Ende des Jahrhunderts sehen wir In Rom unter dem 
Einfluß von Sicna und Rorenz eine neue Blüte der Bildhauerkunst. 

Mit der Übersiedelung des Papstes Clemens V. im Jahre 1309 nach Avignon beginnt die Ver- 
ödung der Stadt. Die Kunst stirbt aus Mangel an Aufgaben und Aufträgen. Der letzte Rest 
aber geht unter in den nun einsetzenden blutigen Kämpfen der großen Adelsfamilien. Die weni- 
gen starken Talente wandern aus Einige Künstler wie Giovanni Salviati finden in Avignon 
eine neue Stätte ihres Wirkens, andere folgen dem Ruf des kunstsinnigen Königs Robert nach 
Neapel, der bedeutendste aber, Marcus, zieht nach Venedig. Er verdient, daß wir ihn besonders 
hervorheben. Von seiner Hand stammt das Grabmal des Simone Propheta in der gleichnamigen 
Kirche in Venedig. Die Gebeine des Heiligen waren 1203 von Konstantinopel nach dort über- 
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führt worden. Der Heilige ruht auf einem eiafachen Kastensarg mit über der Brust gefalteten 
Hliiden. Der Kopf ist idditair Seite geneigt. Der Gesamteindrudc der F^ur mit den tief aus» 

gearbeiteten Haaren, den schwingenden, weiten und malerisch drapierten Rdten, ist dn durcb- 
aus realistischer. In diesem Pathos schließt er sich an antike Werke an. 

In Rom sdbBt tot der Mangel an ebiheimlschen KOnstlem so stark, da0 fOr die venigen 
größeren Arbeiten, die ausgeführt werden sollen, toskanische nach Rom verschrieben werden. 
Meister von Rang sind nicht darunter. Man behilft sich mit Talenten otine tiefere Persönlichkeit. 
Dieser Mang^ nadht sie zu Nachaluneni und es ist geradezu eigenartig zu sehen, wie sie unter 
Auljgabe eigener Originalität es verstehen, sich dem römischen Lokaistil in der äußeren Form hat 
vollkommen anzupassen. So stellt sich die Büste Benedict XU. (f 13^1!) von Paolo da Siena 
als ein schwacher Nachklang jener grobartigen lionifaziusbüste Arnolfos dar, zugleich eine merk- 
würdige Mischung römischer Geschlossenheit und sienesischer Weichheit. Eine andere, gröSere 
Arbeit, der Tabernakel in S.Giovanni in Laterano wird ebenfalls einem Sienesen, Giovanni di 
Stefano (1369) übertragen. Auch er erscheint als eine Nachahmung von Arnolfos Werken, wenn 
wir deasen Tabernakel vergleichen. KOnstlerlsdi am bedeutendsten sind am Amgang des Jahr- 
hunderts Altar (1384) und Grab des Kardinals Philipp von Alen9on (f 1397, Abb. 146} in S. Maria 
in Trastevere. Während die Altarumrahmung noch spitzb<^g abschließt, spricht die archi- 
tektonische Cäiederung des Grabes sdMin in den antikisierenden Pbfmen der Renaissance zu uns. 
Das Relief des Marientodes, das auf der Sarkophagwand angebracht ist, erinnert an die Art von 
Orcagnas i abemakel. Die folgenden Arbeiten, wie die Grabdenkmäler des Magister Paulus wen- 
den sich ganz dem neuen Stile zu. 

LIttraturt Veirtari, IV imd VI. 8. SB. — Pliiibci|» Jahrb. iL Sgl. d. aO. Kalseita. Wfen XXXIll. 191«. 

Le operei dei Marmrji.iri Roin.iiii, De Nicola, L'Arte X. — Davies, Renaissance Tomb? of Romo 1910. 
— L. Filipini, La scultura nel Trec«nto in Roma 190S; — Swarzenski in Thieme-Becker VII, S. 504, XIV. 
S. 114 Bnrgcr, Ocwhichte des Pbmitln. Orabmales. 



C Neapel. 

Wie in Born zugleich mit dem Staatswesen auch die Kunst zerfällt, in demselben Maße 
widist sie in Neapel, zugleich mit der zunehmenden Madit des Kflnigshauaes. Das politisdie 

Bild, weiches Neapel im 14. Jahrhundert bietet, ist ein überaus reiches und vielseitiges, von 
hischem Leben erfülltes. Die Kunst war an dem Hofe der prachtliebenden und kunstsinnigen ^ 
Forsten zum Lebensbedflrfhto geworden. Schon 100 Jahre friUier sehen wir Sdtaren von Sfingem 
nach Neapel ziehen, um von Rittertugend und Frauenminne zu singen. Auch die bildenden 
Künstler sind, wie wir sahen, dort vertreten. Giotto und .■\rnolfo als die bedeutendsten. Nach 
ihnen kommt Simone Marcini und liiio. Die enge Verbindung Neapels mit Kom und Florenz 
wurde in dieser Zeit noch fester, die alten Beziehungen zu Frankreich inniger als jemals. Rettert 
der Weise beruft (1323) vor allem römische Bildhauer nach Neapel. Wahrscheinlich stammt 
von einem dieser Meister auch das Grab der Catharina, hlerzogin von Calabrien in S. Lorenzo. 
Der Sarkophag steht zwisdien vtni gedrditen Siolen und ist auf seiner Vorderwmd mit dnem 
Ecce hotno zwischen Maria und Johannes geschmückt. Unter dem zugehfirigen Baldachin ist 
ein Relief mit der Stigmatisation des hl. Frandscus. 

Aach Ober die Berufung fhinzMadier KOnstler an den Hof sind wir unterrichtet. 

Den atlrksten Einfluß auf die Entwicklung der neapolitanischen Kunst des Treoento übt 
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jedoch die Schule Tinos aus. Wir erwähn- 
ten oben (s. S. 149) schon, wie zwei seiner 
Gehilfen Giovanni und Paccio aus Florenz 
ganz in Tinos Weise und wohl noch nach sei- 
ner Anweisung das Grabmal König Roberts 
ausführten. Denselben etwas spröden und der- 
ben Stil finden wir auch bei den Reliefs der 
Katharinenlegende und am Grabe Ludwigs 
von Durazzo (f 1344) in S. Chiara wieder. 
Neben diesen beiden Künstlern waren am 
Grabe Roberts wohl noch zwei andere Meister 
beschäftigt. 

Am stärksten tritt der Einflufi Tinos an dem 
Grabmal der Maria von Durazzo (f 1326) hervor. 
Auch die Bruchstacke der Graber Philipps (f 1332) 
und Johannes von Anjou (f 1335) gehören hierher. 
Die unter Arkaden der Sarkophagwand angeordne- 
ten Figuren zeigen ganz die unkörperiiche Art des 
Stehens und die flSchenhaftc Reliefanordnung, wie 
die Sarkophage Tinos. Strenger in der Formbehandlung Ist der Meister des Merlottodenkmals (f 1339) in 
S. Chiara (Abb. 147). Alle diese Werke, zu denen noch eine größere Zahl schwacher Schülerarbeiten in 
S. Domenico Maggiore, S. Chiara, S. Lorcnzo und im Dom kommt, zeigen nahe Stilverwandtschaft. Die 
Weichheit der Falten, die Unsicherheit des Stehens ist den Figuren gemeinsam. In ihrem architektonischen 
Aufbau streben diese Denkmaler nach dekorativer Großartigkeit und Pracht, ohne es aber zu erreichen, daß die 
Einzelfigur sich als Glied dem Ganzen einordnet. Eigenartig wirkt in dieser dekorativen Kunst ein stärker sicht- 
bar werdender Lokalstil. Am wenigsten freilich im Figürlichen. Hier entwickeln die Künstler die Art Tinos weiter. 
Erst in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts macht sich im Figürlichen ein Fortschritt bemerkbar, besonders 
nach Seiten einer etwas dramatischeren Gestaltung hin. Wir erkennen das an den Gräbern der Isabella und des 
Raimondo dcl Balzo (f 1375) in S. Chiara. Wenn auch recht derb in der Form, zeigen sie doch Leben und Be- 
wegung. Entschieden fortschrittlicher sind die StOtzfiguren des Sarkophags der Agnes und Eleonore von Durazzo 
(nach 1381). Die Struktur des Körpers ist deutlicher, Stand- und Spielbein gesondert. Die Beweinung Christi 
auf der Tumba dieses Grabes Ist von übertriebenem Pathos, im Stil schon an Baboccio erinnernd. Die Weiter- 
entwicklung dieses Stiles zeigt die Plastik am Grabe des Robert von Artois (f 1383) und der Johanna von Durazzo 
(t 1393), sowie das Grab der Carboni (t 1405). Alle Motive dieser Werke faßt dann Baboccio im Minutolograb 
(t 1412) in ganz barock überladener Welse nochmals zusammen, ohne sie jedoch zu einem geschlossenen Kunst- 
werk verbinden zu können. 

Literatur: Bertaux, Napoll noblli.«ima IV. ISfW. S. 134. — Frasehetti, L'Arte I. 18Ö8. S. 245. — Oers. 
RIvistad'ltalia III. 1900. S. 247. — Dcrs. Napoll nobilissima XI. S. 49. — Rolfs, Neapel 1905. — L. Serra, Napuli 
nobillsslma XIII. 1904. S. 186. 



Abb. 147. Das Merlottograb (Aufsatz). Neapel, S. Chiara 



D. Oberitalien. 

In Antelami hat die oberitalienische Kunst ihre letzte überragende Persönlichkeit hervor- 
gebracht. Von da aber scheiden die großen Einzelerscheinungen von ausgesprochener Persön- 
lichkeit in Oberitalien fast gänzlich aus und damit schwindet auch der Einfluß, wie ihn einst 
Toskana in der Kanzel von Ogliari oder der Schule Guido da Comos erfahren. Nicht aber schwin- 
det damit eine Höhe der Kunstleistung, insbesondere der Plastik — von der wir zunächst han- 
deln — in Oberitalien selbst. Das bildhauerische Schaffen bleibt fast eben so stark wie im II. 
und 12. Jahrhundert, nur nimmt es zunächst eine andere Richtung an. Bei dem Fehlen von 
individuellen Einzelpersönlichkeiten tritt die allgemeine Entwicklung stärker in den Vordergrund. 
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Fast gradliniger noch wie in Toskana und ohne starlce Erschütterungen vollzieht sich auch hier 
der Obeti^mg tur Renaissance. Durch die gerbigere Bedeutung, die die Antlice In Oberftalien 
für die volle Cntraltutit^ der Renaissance in Oberitalien hat, läßt sich hier die Strömung noch 
klarer erkennen. Es ist das Streben nach realistischer Wiedergabe des Themas, nach größerer 
Körperlichkeit und Nattirwahrheit, das auch hier um 1400 zur vollen überwfaidunf des ndttd- 
alterlichen Stiles Führt. 

Klar läßt sich innerhalb dieser großen Entwicklung^Unie der Charakter der einzelnen Lokal- 
»clinlen erkennen. 

Venedig steht in dieser Entwicklung, wie im Leben, abseits für sich da. Rings vom Meere 

eingeschlrwsen , liebt der Vencvianer die weiten, in farbifjen Duft verschwimmenden Formen, 
erfreut sich an dem glüiietiden Farbenspiel, das Sonne und blauer Himmel hier stündlich neu 
gelsfiren. Sehnsuchtsvoll blickt sein über die weite Fläche hin. Dort weit im Osten liegt 
Byzanr mit seinen Wunderbauten, von hier empfängt seine Kunst eine starke Anregung. Fijr 
die Sinne des Venetianers ist auch das Pittoreske das Wesentliche, das Farbige, Dekorative, 
nicht nur in der Malerei, sondern auch in der PlasHk. Ein leidtter Vldersdidn dieser Kunst 
leuchtet auch fluf die terra ferma hin. In manchen Städten Venetiens bis hinauf zu den Alpen, 
erkennen wir den Einfluß Venedigs. Vor allem in Vicenza, Padua und Treviso machen sich diese 
Einwfrieungen neben einheimischem Schaffen bemerkbar. Dagegen stehen die großen , politisch von 
Venedig unabhängigen Städte, Veron a . Mailand und die Lombarde i, vor allem die mehr süd- 
lichen wie Ferrara und Bologna der Einflußsphäre Venedig;» entrückter da. Neben den lokalen 
KrSften sind es auch andere, die die Kunst dieser StiMte bew^en und ihre Richtung beeinfluseen. 
Wie ein Jahrhundert vorher der Lago dl Gomo seine Künstler bis nach Toskana gesendet, erlbigt 
[etzt eine neue Oinwanderung vom Luganer^ her, die Campioncsen, Mitglieder meist einer 
Familie aus Canipiglio in der Nahe Luganos, schmücken die Lombardei bis Verona mit ihren Wer- 
ken. Schon in der Mitte des 12. Jahrhunderts tmden wir sie am Dombau in Modena beschiftigt. 
Anseimus und Hcnrtcus arbeiten Iiier. Giovanni errichtete L'?51 die reich verTricrten Portale von 
S. Maria Maggiore in Bergamo, 1396 arbeitet ein Matteo an der Fassade des Domes zu Monza. 
in Verona werden wir Giovennl und Bonino bei der Errichtung der Scallgergriber finden. Von 
verschiedenen weiteren Campionesen erfahren wir aus den Bauakten des Mailänder Domes, so 
war ein Jaoopo da Campiglio 1391 — 95 an der nördlichen Sakristeitür tätig. Ganz Oberitalien 
wird von ihnen befttichtet. 

Aber auch die Kunst jenseits der Alpen entsendet ihre Vertreter nach Oberitalien. Ein 
deutscher Akister Hans von Femach führt 1393 die Skulpturen der südlichen Sakristeitür am 
MaiHnder Dom aus (Abb. 157). Einen anderen deutschen Bildhauer Hans Ferrebech finden wb* 
im letzten Jahrzehnt in Bologna tätig. Seine Persönlichkeit erscheint jedoch schwächer als die 
des Hans von Fernach. Seine Richtung, die wir an einem Apostelrelief am Sockel von S Petronio 
und an der Madonna ddla Face (1393), jetzt in der ersten Seitenkapelle derselben Kirche, sehen, 
sdiUeBt sich dem italienischen Stile stärker an. 

Je mehr die mittelitalienische Kunst erstarkte, desto eifriger strebte sie nun ihrerseits 
danach, sich auch nach dem Norden auszudehnen. So konnte es nicht ausbleiben, daß besonders 
toskanisdie KunstelnflQsse immer tlefier bt das oberltalienisehe CeWet hineingriHIm und an der 
Gestaltung dieser Ktmst ihren Teil nehmen. Am stiirksten treffen wir sie naturgemäß an den 
Rändern Toskanas, in der Romagna und Bologna, aber auch in nördUcheren Städten, wie Mai" 
land und Venedig, sind sie nachzuweisen. Die EinflOase Nicola Pisanos kann man bereits in der 
thronenden KUuhmna mitPetrus und Paulus an S. Paoh> in Venedig (Abb. 151) erkennen. IMe fnkn 
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Bewegung der Figuren, trotz ihres byzantinischen Grundtones, erscheint als Vorbote der neuen 
Kunst. Bedeutend stärker wirkt die StoBknft des neuen Stiles nadi Norden durch den genialen 
Giovanni Pisano, besonders an den Orten, wo er selbst arbeitete. In Genna gibt die dramatische 
Szene des ungläubigen Thomas am Sarge des Kardinals Luca Fieschi im Oom (1336) den Beweis. '' 
In PMfaUi «tennen wir 4» Vorbild Giovannis in den Rdiefb des Sariaq>ha9 des hl. Lukas (n 
S. Giustina. Besonders an der Mittelstütze der Arra mit 4 Engeln treten tnsknntsche Einflüsse 
Stark hervor und klingen vor allem in der schweren Faltenbildung durch, ebenso wie in den 
Alabasterrelieft mit den Evangeüsten und den zwd Engeln an der Turol». 

Bis dahin handelt es sich aber mehr um vorübergehend« ElnflflSSe. Etat Unter dem BlnfluB 
von Giovannis Nachfolgern wird das Band fester. 

Von da an ist die durch teskanlaehe Einflösse bcdbtgte Stilivandlung überall deutlieb zu 
ericennen. Wir finden sie in der venezianischen Kunst an den Reliefs des Sarkophags des B.Odo- 
rico da Pordenone in Udine, Carmini (1321) von Philippo de Sanctis de Venetiis (heute ausein- 
andergenommen). Der Sarkophag besaß an der Vorder- und Rückwand je ein Relief. Das eine 
stellt den Verstorbenen predigend dar, das andere zeigt den Patriarchen Pagano von Aquileia an 
seiner Leiche. Die Gestalt des Verstorbenen zeigt Verwandsch-.iFr mit der Figtsr des hl. Simeon 
von Marcus Romanus. In ihrem ganzen Aufbau erinnern diese HcUefs an die novellistische Be- 
handiungaweiae der denesischen Kunst und an Bildhauer wie Agostino und Agnolo di Ventura. 
Es ist verständlich, VKnn Venturi diesen beiden Siencsen auch die Anfertigung der Area des hl. 
Augustinus in San Pietro in Ciel d'üro zu Pavia (ca. 1350—80) zuschreibt (Abb. 156). Der tos- 
kanische Ebtfluß, besonders in den Relieb mit Szenen aus dem Leben des Heiligst« ist auch in 
diesem Werk unverkennbar. Die Arbeit ist jedoch nicht von Toskanern, sondern von einheimischen 
Bildhauern ausgeführt worden. Die Technik entspricht der Art der Campionesen, die freilich 
hier den EhifluB Balduecioa besonders deutiich zdgen und sich an sdne Werke wie die Area In 
San Eustorgio (Abb. 112) anlehnen. Gegen Ende des Jahrhunderts befreit sicli die oberitalienische 
Kunst mehr und mehr von diesen Einflüssen und gewinnt ihr völlig selbständiges Gesicht. 

Die Entwicklung schreitet klar weiter. Wie sie sich nach und nach von der Gebundenhdt 
des romanischen Stilen Frei gemacht hat, SO überwindet sie Schritt für Sdllitt den tnnsienden« 
talen Geist der Ciotik, und geht langsam zu dem Realismus der Renaissance über. 

Die Aufgaben, welche der oberitalienischen Plastik, zufallen, sind im wesentlichen die- 
adbcn, wie in MlttelitaUen, aber Ihr Sctawerpimkt» ihre Verteilung ist den veränderten Verhält- 
nissen entsprechend ein anderer. 

Das 12. Jahrhundert vor allem war die Zeit der höchsten Blüte der Städte. Die Aufgabe, 
die diese Gemeinwesen der Kunst stellten, galten dem Sdimucit und der Verherrlichung dieser 
selbst und erstreckten sich in erster Linie auf die künstlerische Ausstattung der Kirchen und 
öffentlichen Gebäude. Als dann aber im 13. und 14. Jahrhundert einzelne Geschlechter in den 
oberltalienisdien Stidien Immer mdu- erstarkten und schlieflllch die Herrschaft ab Tyrannen 
an sich rissen, wie die Visconti in Mailand, die Scaliger in Verona, oder die aristokratische Partei 
in Venedig, da tritt damit auch in die Kunst eine neue Note, sie wird gleichsam persönlich. 
Nach alter römischer Sitte galt diesen Pursten als das Höchste der Ruhm, der den Namen des 
Trägers nicht untergehen läBt. Diesem Zwede imdwn aie die Kunst dienstbar. Um ihren Namen 
die Zeiten überdauern zu lassen, errichten sie sich monumentale Grabbauten, die imstande 
seien, noch späten Geschlechtem von ihrem Huhme zu erzählen. 

Die Grabplaatlic tritt inObeiiialien damit m dem Vordergrund und schafft Werke von dn- 
drudcavoller Grtte. An der Spitae attht die Re'he der micbtigm Scaligergriber in Verona auf 
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Abb. 148. Jüngstes Gericht. Ferrara, Düiii, Westfasgade 



dem Friedhof von S. Maria Antiqua (Abb. 150). In ihrer Gesamtwirkung werden sie von nichts über- 
troffen. Nur Venedig vermag ihnen etwas ähnliches in seinen Dogengräbem entgegenzustellen, 
ohne aber die spontan überwältigende Wirkung jener zu erreichen. Bis zu welcher Stärke dieses 
Gefühl der Selbstverherrlichung heranwächst, zeigt das jetzt im Museo archeologico in Mailand 
aufgestellte Grabmal des Barnabö Visconti (t 1385) in der Art Boninos. Er ließ dieses hinter 
dem Hochaltar von S. Giovanni in Conca (um 1375) errichten, damit die vor dem Altar knieen- 
den Beter zugleich vor ihm das Knie beugten. In Venedig finden wir das erste Reiterdenkmal 
am Grabbau erst bei Beginn des Renaissance. Es ist die Holzstatue Savellos (f 1405) in der 
Frarikirche. Die meisten Gräber zeigen die auch in Mittelitalien beliebte Form einer Wand- 
nische, oder stehen an der Wand auf Konsolen. Charakteristisch für Bologna sind die Professoren- 
gräber. Der Verstorbene wird hier im Kreise seiner Schüler lehrend dargestellt, wie wir es auch 
schon auf dem Grabe Cino de Sinibaldis in Pistoja (s.S. 114) fanden. In Mailand führte Balduccio 
aus Pisa den Sarkophagtypus mit reliefverzierter Tumba ein, auf der der Verstorbene ruht. 
An das Grab des Lanfranco Settala in S. Marco, das ihm sehr nahe steht, schließen sich die spä- 
teren Werke an. Verwandt ist auch die in Venedig gebräuchliche Grabform mit der Einteilung 
der Tumba in einzelne Felder. Doch erscheinen hier in der Regel nur einzelne Relieffiguren, 
meist Christus oder Maria in der Mitte, je ein Heiliger oder die Verkündigung an den Seiten des 
Sarkophages. So zeigt es schon als frühesten Typus das Grab des B. Enrico (f 1315) im Dom 
zu Treviso mit vier Einzelfiguren. Reicher wirkt an derselben Stätte das Grabmal des Bischofs 
Castellano da Salomonc (f 1321). Die reichste Ausbildung der Grabplastik finden wir in der 
zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts durch die Werkstatt der de Sanctis. 

Gegenüber der reichen Entwicklung der Grabplastik erscheint die Tätigkeit auf allen an- 
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Aht). \-V.i. Der hl. Donatus. Cividale, Dom 



deren Gebieten, besonders was die Aus- 
schmückung der Kirchen anbelangt, zurück- 
gedrängt. Die romanische Zeit hatte vor 
allem Fassaden geschaffen mit überreichem 
plastischem Schmuck. In der Gotik tritt 
diese Art der künstlerischen Betätigung zu- 
rück. Am Dom von Ferrara bildet die Er- 
richtung des reichen Mittelbaues um 1300 
(Abb. 148) mit dem jüngsten Gericht einen 
Nachkömmling der früheren Fassadenplastik 
mit stark französischen Anklängen. Auch 
die Figuren Balduccios am Dom zu Cremona 
sind Einzelteile ohne Zusammenhang mit 
der-Gesamtarchitektur hineingestellt. Die 
Haupttätigkeit konzentriert sich am Außen- 
bau mehr auf die Portalverzierung. Wichtig 
für diese Architekturplastik in Oberitalien 
wird auch hier die Tätigkeit der Campionesen, 
wie wir es in Bergamo und am Dom in Mai- 
land finden. In derAnordnung des plastischen 

Schmuckes zeigt sich noch am Portal von S. Lorenzo in Vicenza (1344) ein Nachklingendes 
romanischen Stils. Schwächere Beispiele bieten die Portallünetten in S.Mercuriale in Forli mit 
der Anbetung der Könige und das Relief über der Vorhalle von S. Giovanni Evangelista (1316) 
in Raven na. 

Bei der Innenausschmückung der Kirchen kommen zunächst die Altäre in Betracht. 
So findet sich in S. Eustorgio in Mailand ein Altar mit der Darstellung der hl. 3 Könige in der 
Form einer länglichen dreigeteilten Tafel (1347) noch im Stile Balduccios. Die reichste Arbeit 
ist der Hochaltar der Gebrüder Masegne in S. Francesco in Bologna (Abb. 153), der 1388 in Auf- 
trag gegeben wurde. Hier aber fühlen wir bereits den neuen Geist der Renaissance, der das in- 
haltlich Lehrhafte zurückdrängt zu Gunsten eines reichen repräsentativen Aufbaues. 

Als Abschluß des Chores nach dem Längsschiff werden in alter Art Chorschranken ange- 
bracht, auf denen in S. Zeno in Verona Christus und die Apostel (Anfang des 13. Jahrhunderts) 
stehen. In S. Marco in Venedig stehen über dem Lettner Maria, Marcus und die Apostel (lv394), 
von den Masegne geschaffen. 

Die Kanzel, die in Toskana der bildhauerischen Tätigkeit besonders reiche Gelegenheit 
bot, tritt in Oberitalien als Schmuckstück zurück. Statt der von allen Seiten frei aufgebauten 
Kanzel, treffen wir diese hier meist an die Wand angebaut, wie in S. Fermo Maggiore in Verona, 
oder in Ambonenform, wie die prunktvolle Kaiserkanzel des Matteo da Campione (1396) im 
Dom zu Monza. 

Was die Plastik der Einzelfiguren betrifft, so sind sie fast stets der Architektur einge- 
ordnet, selten Selbstzweck, wie verschiedene Holzkruzifixe oder Tonplastiken, die meist starke 
nordische Beeinflussung zeigen, eine Anbetung in S. Stefano in Bologna, oder verschiedene Pietä- 
gruppen, z. B. in S. Fermo Maggiore in Verona, die sich durch ganz Oberitalien ähnlich bis Ragusa 
am Portal der Franziskanerkirche verbreiten, im Süden sogar noch nach Rom dringen. 

Plastik an Profanbauten des Trecento hat sich nur spärlich erhalten. Im Museo archeo- 
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iogico in Mailand finden sich zwei Madonnen mit Stiftern von den Stadttoren, die noch ganz 
in der Art Giovanni da Balduccios gearbeitet Sind, aus dem Ende des Jahrhunderts. Aus Bologna 
erwähne ich eine Justitia mit 2 Heiligen von der Lx»ggia dei Mercanti (1382 — 84). 

Auf das reiche Kunstgewerbe können wir hier nur kurz eingehen, trotüdcm vor allem die 
Kenntnis der oiTehtaliemschen Elfenbeinschnitzerei einen wichtigen Beitrag zur Geschichte 
der allgemeiiien StUentwicklung bietet und vor alleni die idealen ElgentQmiiclikeiten, sowie 
die von außen herantretenden Einflüsse — hier vor allem von Frankreich - klar widerspiegelt. 
Die gröUte Werkstatt besaß die Familie Embriachi» die vor allem in Venedig in der 2. Hälfte 
des 14. J«l)rtrandem tatig ist. VorzQglidi fertigen diese Künstler Hausaltlräien, Kfistehen mit 
Minncszencn und Spiegel an, die wir in den meisten Museen, wie Venedig, Bologna, Rom, Paris, 
Berlin, Turin und London finden. (Vgl. Schlosser, Jahrb. d. K. S. d. a. K.Wien 1899, S. 220, 
ferner die Kataloge des Lcnivre von Molinier, von Daiton des tiritischen IMuseums und von Vol- 
bach des ISerliner Kaiser-Friedrich-Museums.) 

Über die Entwicklung der Goldschmiedekunst besitzen wir leider nur ungetiaue Kennt» 
nisse. Den hohen Stand dieser Kunstgattung zeigt die Büste des Iii. Donatus (1374) in Cividale. 
Dom (Abb. 149). Eine bedeutende Werkstatt scheint Venedig besessen zu haben, aus der {um 
1290) der Silberaltar von S. S.ilvatnre stammt. Als Beispiel der Mailänder Richtung kann nUUl 
wütik den Paliotto im Dum zu Monza (1350 — 5b) von Barginu de Futeo bezeichnen. 

Literitnr: Venturi, StoriaB.iV.— Planiicig, GeschiclitetoveneziaxüsclieiiSkii^iturlnXIV.Jaluliiiiidltct, 
Jalwb. IL K. S. d .1. K Wien 191«^ XXXIll. &31fl. — BlscwOb L'Arte II. S. BB. — Cotettl, D monttinnrt» icpel- 
crale di Metro Alighieri « Treviio. tum. d'Aite Ittl. VIII. 8. 3lS. 



In Verona äußert sich der Übergang vom gebundenen Sri! der romanischen Kunst, der hier 
in dem Taufbrunnen des Domes noch stark mit byzantinischen Elementen durchsetzt war, zum 
ersten Male zu Anfang des 13. Jahrhunderts in klarer Weise in den Apostelflguren der Cbor- 
schrankcn von S. Zeno. In diesen Figuren, zu denen stili.stisch ferner noch eine .Apostelstatuettc 
des dortigen Museums, eine sitzende Madonna im erzbischöflichen Palast in Verona und eine 
im Beillner Kalser-FriedHch-Museum (Inv. 2837) gehören, beginnen die Palten sich zu lodsem 
und dem Körper anzuschmiegen. Die Bewegungen des Körpen tind klarer durchgebildet. Der 
französische Einfluß, der z. B.in der Mailänder Plastik oder in dem segnenden Christus des Domes 
in Fcrrara stark mitspricht, tritt hier in Verona nicht so in den Vordergrund. Es ist eine klare 
folgerichtige Entwicklung, die hier einsetzt und sich bei den beiden trauernden Frauen und der 
hl. Martha aus S. Fcrmo, jetzt im Museum, zur vollkommenen Reife der Gotik entwickelt. Im 
14. Jahrhundert werden die einbeimischen Kräfte stark durch die Tätigkeit der Campionesen 
zurfickgedringt, die vor allein im Dienste der Scaliger, deren Orabdenkmller schaffen. Die Be- 
deutung der Plastik im 1-1. Jahrhundert erschöpft sich in Verona fast ganz in der Scpulcralkunst . 

Nur wenige Werke, wie das Portal von S. Anastasia mit der Verkündigung, üeburt, Anbetuog einer Marien- 
■tatnette, Kreuztragui^ Knustgung und Aufttstehung, oder der Altar der hl. Agatha im Dom bteteo hervor- 
nvendcR Betepide anderen plattitchm Schaffcdt. Auch dlcae Wellie stehen mit der Werkstatt der Campionesen im 
engen Zneammenluing. Von den Qrahbauten <ter Scaliger «uT dem kleinen PriedhoT von S. Maria «ntiqua, scMtefit 

sich (ih Tumb.i des .-\ll>er(r) di'Il;j Scala in ihren einfachen Formen noch an die altc)iristliche Form an. I^ctnpccen- 
übcr entwickelt »ich Ixrcits der (kabbau ücs Can tirandc (^1329, Abb. läü) zu einem imposanten Frunkbau. 
Der Sarkophag, auf dem die Gestalt des Toten ruht, steht unter einem hohen turmartigen Baldachin. Hoch oben, 
ab die BekrOmtng des Oanrni der HerrKher ttibtt in voUerTumiemKtung, «toiz auf teloem SchlachtroB (Original 
jetzt im Muwwn). In Stil sddleM sieh die Arbrit an (Uovannl da Campioim Reilcl* am Portal Im BapHiteiium 
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in Bergamo (1340) an. Die Reiter- 
figur in Verona jedoch ist bedeu- 
tend entwiclcelter und bewegter als 
der hl. Alexander Giovannis über 
dem Nordportal von S. Maria Mag- 
giore in Bergamo (1353). Auch 
das folgende Scaligergrab, das Mo- 
nument des Mastino II. (f 1351), 
muB noch der Richtung Giovannis 
zugezahlt werden. Der Stil Bon- 
nino da Campiones, der das 
Grab des Cansignorio (1375) schuf, 
entwickelt sich weiter. Die Archi- 
tektur in ihrem komplizierten Auf- 
bau wird eleganter und leichter, 
fast spielerisch. Die Reliefs an der 
Tumba gewinnen an Tiefe, die 
Szenen an Bewegtheit. Auch die 
Reiterfigur auf der Spitze des Bal- 
dachinsgelangt langsam zur Sicher- 
heit einer realistischen Auffassung 
und steht der Reiterfigur des Bar- 
nabö Visconti in Mailand, Musco 
archeologicoüu&crst nahe. Bonnino 
scheint auBer in Verona vor allem 
hier in Mailand gearbeitet zu haben, 
wo wir seine Hand an verschie- 
denen Arbeiten, vor allem in S. Eu- 
storgio wieder finden können. Die 
Qbrigen OrSber Veronas, wie das 
des Ouglicimo da Castctbarco t»ei 
S. Anastasia, schließen sich den 
Scaligergrabern auch in der Form 
an. Daneben treten dann gegen 
Ende des Jahrhunderts starke Ein- 
flüsse der venezianischen Schule, 
vor allem der de Sanctiswerkstatt 

(s.S. 189), wie des Giovanni della Scala (1359) in S.Maria antiqua 




Abb. ISO. Grab des Can GrandL Aufsatz. Venma 

und des Barnaba Morani in S. Fermo Maggiore. 



Venedig und sein Kreis. 

Für Venedig bringt erst das 14. Jahrhundert die völlige Überwindung des bis jetzt herrschen- 
den byzantinischen Stiles. Die ersten Vorboten der Wandlung — in schüchterner Form — können 
wir an dem Relief des in Orantenform dargestellten hl. Hermolaus bei S. Simeone Grande und 
dem Madonnenrelief an S.Paolo (Abb. 151) erkennen. Die Starrheit des Schemas beginnt sich 
hier langsam zu lockern. Noch deutlicher läßt sich das Fortschreiten eines originalen einhei- 
mischen Stiles an dem bemalten Holzrelief des hl. Donatus (1310) im Dom von Murano beobach- 
ten. Auch das Relief mit dem Marientod am Sarkophag des Dogen Francesco Dandolo (f 1339) 
in Seminario patriarcale, versucht den Figuren ein stärkeres individuelles Leben und lebhaftere 
Bewegung einzuhauchen, wenn auch das Schema sich noch an die byzantinische Art anlehnt. 

Die weitere Entwicklung der venezianischen Plastik läßt sich zum größten Teil an der Grab- 
plastik verfolgen. Nach einigen künstlerisch schwachen Werken aus der ersten Hälfte des 
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Abb. 151. Maria zwischen Petrus und Paulus. Venedig, San Paolo 



Jahrhunderts beginnt hier 
nach der Mitte des Jahrhun- 
derts ein starker Aufschwung 
sich vor allem in den Arbei- 
ten der Gebrüder de San c- 
tis und ihrer Werkstatt zu 
zeigen. 

Das Grab des Dogen Andrea 
Dandolo (1354) in S. Marco erin- 
nert in dem Aufbau noch an die 
Tumba des B. Enrico in Treviso, 
aber seine Ausstattung mit den 
beiden Reliefs zwischen den Cln- 
zelfiguren ist eine reichere. Diese 
einfache Form weicht gegen Ende 
des Jahrhunderts einer reicher 
entwickelten in dem Grabe des 
Dogen Marco Cornaro (t 1367) in 

S. Giovanni e Paolo, das t>ereits 5 Freifiguren in Nischen Uber dem Sarkophage anordnet. Die Maria (Abb. 154) 
inmitten der Apostel und zweier Engel wird von Venturi Nino Pisano zugeschrieben. Sein Einfluß ist unver- 
kennbar. Doch werden wir wohl mit Planiscig die Ausführung eher einem Venezianer zuweisen, ist doch die 
Ähnlichkeit mit den Seitenfiguren, die von Ninos Stil in ihrer Fülle beträchtlich abweichen, so groU, daß auch sie 
einem venezianischen Künstler zugeschrieben werden muß. Das Grab des Dogen Michele Morosini (f 1.382) 
ebendort mit seinem In einem Nischenbogen eingerahmten Kreuzigungsmosaik und den beiden flankierenden turm- 
artigen Aufbauten, in denen Statuetten unter Baldachinen, erscheint stilistisch bereits als Vortäufer der Renais- 
sancegräber, als deren erster Ver- 
treterdas Grabmal des AntonioVenier 
(t 14()()) ebenfalls in S. Giovanni e 
Paolo angesehen werden kann. 

Die Entwicklung der Trecento- 
pla.stik läßt sich außerhalb der Grab- 
skulptur nur an wenigen Beispielen 
verfolgen. In erster Linie sind es 
hier die Kirchen, die in ihren Por- 
t alen dem Bildhauer Gelegenheit zu 
reicher Betätigung geben. Als erstes 
Werk nenne ich eine thronende Ma- 
donna mit Stiftern (1345), ein Relief, 
das sich ehemals aber dem Eingang 
der Scuola della Caritä befand (jetzt 
in der Akademie). Trotz seiner alter 
tflmlichen Steifheit in der starren, 
frontalen Anordnung der Madonna, 
zeigt dieses Werk in seiner ganzen 
Ausfuhrung toskanischen Einfluß. 
Dieser tritt schon bei den folgenden 
Werken stark zurück, und macht 
immer mehr einer Selbständigkeit 
deü Stils Platz. Das fühlen wir be- 
reits bei dem Skulpturenzyklus des 
Hauptportals von S. Lorenzo in 
Abb. 152. Grab des Rainerio degli Arsendi. Padua, Santo Vicenza(l344). Besonders die Stifter- 
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Abb. 153. Paolo und Jacobelto Mas«gnc, Abb. 154. Madonna vom Grab des 

MarienkrOnung (Ausschnitt). Bologna, Marco Cornaro. Venedig, S. Qio- 

S. Francesco vanni e Paolo 



figur und die thronende Maria in der LQnette zeigen die Überwindung aller fremden Einflüsse. Vor allem in 
der naturalistischen Treue, mit der der zwerghafte Stifter dargestellt Ist, zeigt sich die Selbständigkeit, zu der 
sich die venezianische Kunst durchgerungen hat. Die Darstellung der thronenden Maria steht der Mittelgruppe 
am Sarkophag des Dogen Bartolomeo Gradenigo (1342) In S. Marco in Venedig nahe, und zeigt, daß das Portal 
der venezianischen Schule zugerechnet werden kann. 

Zwei Werkstätten sind in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts charakteristisch für die Eigen- 
art der venezianischen Kunst. Die Familie de Sanctis und die Gebrüder Jacobello und Pierpaolo 
dalleMasegne tiefern die Hauptwerke der Plastik nicht nur für Venedig, sondern werden auch 
in den Nachbarstädten bei größeren Aufträgen herangezogen. 

Der Bau der S. Feiice- Kapelle im Santo zu Padua durch Andriolo de Sanctis (1.372— 77) zeigt, daB dieser vor 
allem als Architekt tütig war. Die Figuren unter Baldachinen an der Außenwand können als charakteristische 
Werke seiner Spatzeit angeschen werden. Wir verfolgen hier seine Weiterentwicklung von seinen beiden frühen 
beglaubigten Arbeiten, den beiden Grabern des Ubertinu (j- 1345) und des Jacobo von Carrara (f 1350), jetzt in der 
Eremitanikirche zu Padua. Ursprünglich in S. Agostinu aufgestellt, haben sie t>ei ihrer Übertragung 1816 schwer 
gelitten. Fast der ganze Freskenschmuck, der das Feld zwischen dem NIschenbogen über dem Sarkophag aus- 
füllte, der auf Konsolen steht, ist verloren. Der Tote auf dem Paradebett, unterhalb dessen vier betende Engel 
knieen, ist dem Beschauer entgegengeneigt. Auf der Vorderseite der Tumba steht auf einer Arkade Maria, an den 



190 



BOLOGNA 



beiden Sdtcn je ein Engel. Oer VerrtorlMne ist in ungemein realittisciier AuffatiunK utgeixo. Sein Kopf ist au^ 
diuctevoU und voll pcnftnlidien Leben*, ««idi «ehmi^^ itch die Patten «!(• Oewandei an KOrpcr an. 

Fortschrittlicher noch in der Bewegung sind die Freifiguren der Tumba. Moschetti (L'Arte 1904, S. 887) erkannte 
dann als erster die Zugehörigkeit des Enrico Scrovc^ierabes in der Arenakapelle zu den beiden CarraragrSbcrn 
aus der Gleichartigkeit des Ausünick^. B;ild iiacii ilct Au;.(üliuirii; der Fellce-Kapelle Im Santo stirbt 1377 
Andreolo. Schon die Figuren auf dem Altar der Kapc-ltc &ind nicht mehr von seiner Hand, sondern von der 
des Ragnaldinus. Sie sind derber und massiger in den Proportionen. 

Atich in Venedig lassen sich die Arbeiten der Werl^tatr Andreolos de Sanctis in großer 
Zahl feststellen. Das schönste Werk der Schule ist der Sarkophag des Dogen Andrea Dandolo 
(1354) in S. Mvoo. Die TumlM ist Rid) verziert. Auf der Vorderflfiche finden wir 2 Rdiefc mit 
dem Martyrium des hl. Andreas und des hl. Johannes Hv. Elci^anrer in den Formen ist das Grab 
des Rainero degU Arsendt in Padua, Santo (1358) (Abb. 152), das Venturi dem Andreolo selbst 
zusdireibt. 

Vi)ti Jlt dl' Sanctis-Werksf att führt der Weg über die hridcn Meister Pier Paolo und J acohel lo da llc iM.i- 
setjne dijckt zur neuen Kunst der Renaissance. In diesen badun vollzieht sich der Biucii mit der < jolik. WädrenJ 
in Florenz bei dieser L'iinveftung des Stiles die Anlehnung an die Antike eine Rruße Rolle ipielt, (elilt dieses Element 
bei den venezianischen Ütjei^yngimeistem vCiUg. Ihre Lehrmeitterin l&t die Natur, ihre Kunst baut sich auf einer 
starken Naturbeobadltant auf. Dataer ihr Realtamüi, FkcHuit dar Bewegung, NatflrOcIikdt des Fattenwurfea, 
den dte Körperf am bedingt, vor allem die Cberwindniif Jeder FMchcnlnftigkeit und der Oberganig zu rlmnllclier 
Behandlung, als die eharaktertttttclien Züge ihrer Kunst Ihr Hauptwerk, der große Mannorattarin 8. Pranoetco 
in Bologn.i (Abi). 153), der KifW bcgimnen wurde, 7eigt in einigen Teilen, wie dem hl, Jiih.innes d. T., eine unge- 
mein reali!>ti!>chc l altcnbclianülung und glänzende Korperdurcttbildung. Den Ant«il d«r beiden Brüder «tn diesem 
Werke zu scheiden ist noch nicht gelungen, vor allem, da spatere Ergänzungen und Überarbeitungen die kunst- 
Mttoritchc Betrachtung eisdiwerco. Der Aufbau mit den Reliefs tm dem Leben de« hL FrandKus am Sodcel, 
B HelNfen in Selten der MarlenlcrBnvng In der unteren Reihe und B HelllgenMisfen In der oberen ReUie bt der 
relchite, den die oberttallenisch? Kimst bis dahin geschaffen hat. Betrachtet man kurz voriier entstandene 
venezianiMhe Arbelten, wie die Figuren iiber dem Cornarograb in S. Giovanni e Paolo, so erkennt man die rasche 
Entwicklung- Wie r,i?cli diese vor sich ging. lehrt fulgende Betrachttuig: In der frühen Arbeit von der Haken 
Seite des Grabe de» (.üDvanni d.i l.cgn.mo (f l^i&i), jetzt im Museo clvicu in Bolugna, lehnt sich der Kütutler im 
Typus an die Bologneser Hrnfessorengr.iber an. In zwei gleichen Reihen bauen »ich die Hörer hintcrdnandcr 
auf. Die Stenen der Franziecende vom Altar in & Prancewo zeigen dieser fiactaenhatten Reliefbebanditnig fe(m- 
dber bereits ein weit entwIdeeHereB RaumgefOM. Noch kerperlkher ertcbelnen die Figuren vom Lettner In 
S. Marco, die die Brüder 1394 ausführet). Die Faltcnmotive sind klar Jureligefiilirt. Jede kleinliche Detaillierung 
verschwindet Dabei ist die Bewegung dc-f eisuclnen Figuren ruhiger, das Stehen sicherer geworden. Bald 
darauf hören wir von einer Bernfin.g der Künstler an den Mailänder Dum (IXKQy Akipiteates Werk tOhrt Pier 
Paok) 1400 — 1404 das Südfenster am Dogenpalast aus. 

Was cUesen Werken in Venedig folgt, steht bereits im vollen Licht der Renaiisance. 



Literatur: A. u. Meyer, Das vencaiaiüidM OnbmaL Jatoto. d. K. pr. K. X. 1889. — Bitcaiet Le tombc 
dl Uberttno e di Jacop« da Carrara. Aich. stor. ddfArte 1899. 8. 8& — v. d. OabdeHtz, MHMalteilUlw PlMttfc 
In Venedig 1903. — Plaals^, Jahrb. der Sgl. d. aN. KalKrii. Wien. 191«. XXXllL 8. 31. 



Hier kreuzt sich der Bui^iulä dei venezianischen Kunst mit der florentinischen. Doch läßt 
sidi die iolcale Eigenart der Plastilc deutlich erl^nen. Wenn auch auswärtige Künstler berufen 
werden, wie die Brüder Mascgne. Jacopfi l.anfrani aus Venedig, oder .Andrea da Fiesole aus 
Florenz, so bringen diese Künstler wohl Anregungen, verwischen aber nicht das Besondere 
des einlieiniisdien Stiles. Die Haupttitigitdt der Plastiker riclitet stell audi in Bologna auf die 
Grabplastik, vor allem dw Profcssorcrigrähcr. deren .AnorJining wir schon auf dem Grah des 
□no de Sinibaldi in Pistoja (s. S. 153) in der Form finden, daß der verstorbene Lehrer im Kreise 
seiner SciiQler dai^esteUt wird. 



Bologna, 
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Abb. 155. Jacopo Lanfrani, Grab des Taddeo Pepoli. Bologna, S. Domenico 



Die Beispiele aus der ersten Hälfte des Jahrhunderts bieten kanstlerisch keine besonders individuellen und 
charakteristischen Leistungen. Ich nenne nur die Grabsteine des Bertoluzzo de Preti (f 1318), Michele da Ber- 
talla (t 1328), Bonandrea de Bonandrei (t 1333), Pietro Cerniti (t 1335) und des Bonifazio Galuzzi (f 1346) im 
Museo dvico. Die erste individuelle Leistung der Grabptastik, das Denkmal des Taddeo Pepoli (Abb. 155) des 
Herrn von Bologna (1337 — 47), wird schon von Vasari, wie das Professorengrab des Giovanni d'Andrea Caldcrini 
(t 1348) im Musco dvico dem Venezianer Lanfrani zugeschrieben (Brunclli, L'Artc VIII, S. 355). Die beiden 
Reliefs der Vorderseite des Pepoligrabes zeigen den Herrscher im Kreise seiner Berater, im Begriffe, dem hl. 
Michael und Thomas von Aquln eine Kapelle zu weihen. In Ihren klaren, zeichnerischen Formen berühren sich 
diese Reliefs stark mit toskanlschen Arbeiten. Die beiden Reliefs der Rückseite dagegen sind malerischer, weicher 
und stehen der venezianischen Art näher. 

Andrea da Fiesole, der sich an die alte Form der Professorengraber anlehnt, ist kräftiger in der Relief- 
behandlung. In dem Sarkophag des Roberto und Riccardo di Saliceto (1399) aus dem Hof von S. Martino Magglorc, 
sowie des Bartolomco da Saliceto (| 1412) im Museo civico zeigt er sich den toskanlschen Meistern vom Knde des 
Jahrhunderts stark verwandt. 

Aus der Ubergangszeit zur Renaissance sind neben den Arbelten der delle Masegne (s.S. 190), vor allem die 
von Vierpassen umrahmten Reliefs mit Heiligenbüsten am Sockel von S. Petronio zu nennen. Urkundlich stammt 
der hl. Petrus von Giovanni di Riguzzo (1393), wahrend Paolo Bonaiuto aus Venedig (1397) den Auftrag für 
einen hl. Domcnicus, Franciscus und Florian erhalt. Man glaubt in der scharfen Haltcnbildung der Gewänder 
und dem starken Realismus des Ausdrucks, den Binfluß des Hans Fcrrat>cch zu erkennen, der für den Sockel 
den hl. Paulus gearbeitet hat und 1393 die Madonna dclla Pacc, die 1403 schon in die erste Seitenkapelle über- 
tragen wurde. Noch dramatischer wird der Ausdruck der Propheten und Heiligenfiguren unter den Fenstern von 
S. Petronio (1393 — 1400), die Im Zusammenhang mit den gleichzeitigen Skulpturen des Mailander Domes stehen 
und e benfalls nordischen Einfluß erkennen lassen. 

Die erste Überwindung der Gotik knüpft sich in Bologna an den Namen Jacopo Quercias. 
"* Literatur: Venturi, L'Arte Vlll. S. 33. — J. B. Supino, La scultura in Bologna nel sec. XV. 1910. 
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Mailand. 

Balduccio aus Pisa brach- 
te den entscheidenden Anstoß 
in Mailand zur Entwicklung 
der Kunst in die Bahnen der 
Hochgotik (s . S . 1 50) . An seine 
Seite treten als seine Gehilfen 
die Campionesen, empran- 
gen von ihm Anregungen und 
bilden den Stil Oberitaliens 
durch diese toskanischen Ein- 
Ilüsse weiter. Wir sahen, wie 
ihr Schaffen bis Verona wirkt. 
Noch stärker stehen die Nach- 
barstädte Mailands, Monza 
und Pavia, unter ihrem Ein- 
fluß. Schon am Hauptwerk 
Balduccios, dem Sarkophag 
des Petrus Martyr, war ihre 
Teilnahme keine geringe. Auch 
an den Figuren des Domes von 
Cremona scheinen sie mit- 
gearbeitet zu haben. 

Das bedeutendste Werk 
ihrer Schule ist die Area des 
hl. Augustinus in S. Pietro 
in Ciel d'Oo zu Pavia (ca. 
1 350 — 80), die die Vorzüge und 
Nachteile der. Campionesen 
am klarsten erkennen läßt 

(Abb. 156): ihr starkes dekoratives Talent im Aufbau eines architektonisch klar gegliederten 
Werkes und die Mängel in der Einzelausführung, eine gewisse Trockenheit im Stil. Auch 
hier sehen wir die toskanischen Einflüsse. Besonders deutlich lassen die Reliefs mit Szenen 
aus dem Leben des Heiligen in ihrer Auffassung diese Einwirkungen, die Balduccio vermittelte, 
von dessen Area in Mailand sie auch die Gesamtkomposition entlehnten, erkennen. Es ist in- 
teressant, daßVasari das Werk dem Agostino und Agnolo di Ventura (s.S. 152) zuschreibt. Werder 
ausführende Meister war, ist unbekannt. Große Stilverwandtschaft zeigten die Reliefs mit den 
Arbeiten Bonnino da Campioncs in Verona. 

Seine Art laßt auch das Reitergrab des Barnabä Visconti im Museo archeologico zu Malland, sowie der be- 
zeichnete Sarkophag des Folchino de Schizzi (f 1357) am Dom in Cremona erkennen. In diese Richtung gehören 
eine Reihe Mailänder Sarkophage, vor allem das Grab des Salvarino Aliprandi in S. Marco (t 1344), ferner der 
Sarkophag des Uiovanni da Fagnano (f I37(i) im Museo archeologico. Von den Nachfolgern Bonninos arbeitet 
Matteo da Campione (f 1396) an der Fassade des L)<jmes von Monza und errichtet dort im Innern die 
Kai&erkanzcl (l3Mi), deren Brüstung Reliefs mit den Aposteln und der Krönung eines deutschen Kaisers zeigt. 

Die bedeutendste Aufgabe für die lombardische Kunst bot die Ausschmückung des Domes. Nirgends können 
wir die verschiedenen Entwicklungsstufen des Stiles von der Hochgotik bis zur vollen Entfaltung der Renaissance 




156. Bonino da Campione (?), Area des hl. Augustinus. F'avia 
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so scharf erkennen, wie an diesem Mar- 
fnortem|>el. Nirgends tritt die Mischung 
des herben nordischen Charakters mit dem 
weichen und formalen Italiens so rein in 
die Erscheinung, wie in diesem Werke. 
Ein deutscher Meister Hans von Fer- 
nach aus der Gegend von Freiburg ar- 
beitet 1389 die Halbfigur Christi Ober dem 
hl. Grabe im Chor. Von ihm stammt 
auch die PortallQnette Ober der südlichen 
Sakristeitor (1393—1397, Abb. 157). Es 
ist interessant, aus den Bauakten zu er- 
fahren, daß die Sachverständigenkommis- 
sion mit der Oberreichcn Ausschmückung 
der LOnette nicht einverstanden war und 
eine Vereinfachung forderte. Offenbar 
empfanden die Italienischen Meister das 
Fremde im Stil, trotzdem der deutsche 
Meister sich dem Italienischen Geschmack 
anzupassen versuchte. Neben ihm steht 
als wichtiger Meister wieder ein Camplo- 
nese, Jacobus Filius Ser Zambonlnl. 
Er hat die Bekrönung des Tabernakels 
Ober der nördlichen Sakrlsteitore (1391 
—95) ausgeführt. Hier thront Christus 
In der Mandorla, von den himmlischen 
Heerscharen angebetet. Aber auch bei 
diesem lombardischen Meister macht sich 
ein nordischer EinfluB bemerkbar. Wie 
auf den Alabasterreliefs der englischen 
Schule sind die Falten scharf und kantig 
geschnitten. 

Giovannino de Grasst bemalte 
1395 die Gruppe. Daneben schuf dieser 
Meister aber auch eigene Bildwerke und geht darin stilistisch einen Schritt voran. In seiner Gruppe der Samariterin 
(1391 — 96), die fOr den Brunnen der südlichen Sakristei bestimmt war, empfinden wir bereits den Geist der 
Renaissance. Für die Wertschätzung Giovanno's spricht auch, daß ihm der Entwurf zu dem Grabe Galeazzos II. 
Visconti übertragen wurde. Er leitet als erster Künstler bewußt zu der Renaissance über (Toesca, L'Arte 1905 S.329). 

Literatur: Venturl, IV. u. VI. — Burckhardt, Cicerone" II, 2. — A.G.Meyer, Lombardische Denkmäler 
des XIV. Jahrhunderts. 1893. — Oers., Oberitalienische Frührenaissance 1900. — PresentI, Bergamo 1910. — 
0. Blidego, Verona 1909. — Courajod, Le^ons prof. ä l'icolt du Louvre. 1901. S. 209. — Biscaro, Archivi sto- 
rico lombardo 1909. — Malaguzzi-Valeri, Milano I. 1906. — Boito, II duomo dl Milano. — Nebbia, La scultura 
del Duomo di Milano 1908. 



Abb. 157. Haas von Fernach. Portallflnette. Malland, Dom, Sakristei 



Vltilhum-Volbach, Malaral und Pludk dtt Mitteialten In ItaJIen. 
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Abb. 158. Apsismosaik. Rom, S. France$ca Romana 



4. Die Malerei des späten Mittelalters. 

A. Rom. 

1 2.— 1 3. Jahrhundert 

Die überragende Bedeutung des Papsttums und Roms im 13. Jahrhundert, seine Wclt- 
machtstellung und die damit verbundenen Beziehungen einerseits zu den nördlichen Ländern, 
Frankreich und Deutschland und dem Süditalien Friedrichs II., andererseits aber auch 
durch die Kreuzzüge zu Byzanz und den östlichen Mittelmeerkulturen, spiegelt auch die Kunst 
der Stadt. Eine gesteigerte Bautätigkeit setzt ein. Neue Kirchen und Paläste entstehen, die 
alten aber werden sorgfältig in Stand gesetzt, vor allem mit kostbarem Bildschmuck versehen 
und zeitgemäß erneuert. 

Manche dieser Schöpfungen hat die spätere Zeit spurlos vernichtet; einzelne aber sind 
wenigstens in Zeichnungen erhalten, die geeignet sind, uns den Verlust der Originale doppelt fühl- 
bar zu machen. Wir wüßten heute wohl kaum etwas von den wertvollen Fresken, die Calixtus II. 
(1119 — 24) im Sitzungssaal des Lateran anbringen ließ, oder denjenigen, die Innocenz II. (nach 
1138) zur Verherrlichung der Krönung Lothars im Lateran in Auftrag gab, wenn sie uns nicht 
wenigstens in den Zeichnungen der Codices Barberini im Vatikan (Nr. 4423) erhalten geblieben 
wären (De Rossi, Gli Studi in Italia IV, 1881). Schlimm ist es auch um unsere Kenntnis der 
großen Freskenzyklen von S. Paolo f. 1. m. und der alten Petersbasilika bestellt. Die von ihnen 
erhaltenen Zeichnungen sind nicht im Stande, sie stilistisch mit Sicherheit zu werten. 

Vgl. Müntz, Rev. de l'Art chrdt. 1898 S. 1. — CR. Morey, Lx)st Mosaia and Frescoes o( Rome of the 
Mcdiaeval Pcriod 1915. — Garber, Wirkungen der frQhchristllchen Gemaldecyklen der alten Peters- und PauU- 
basllikcn In Rom. 1915. Rez. von Oddi, L'Artc 1924 S. 40. — Ferner Venturi, Storia V. — 
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Trotz aller Verluste ist aber der erhaltene Schatz von Denkmälern doch noch so i^ich, daß 
er wenigstens einen Uberblicli über die Entwicklung und die verschiedenen Stilrictitungoi 
w allem der einheimisch-römischen als auch der byzantinischen eilceanen lilBt. 

Noch so gut wie frei von byzantinischen Einflössen sind die drei großen Mosaikschöpfungen 
des 12. Jahrhunderts, die Apsiden von S. demente (Abb. 159), S. Maria Nuova — jetzt S.Francesca 
Romana genannt (Abb. 158) und S.Maria in Trastevere (Abb. 160), sowie die Fassade der letzteren 
Kirche(Abb. 161). Diese sind in ihren Haupttdlen nur die Erneuerung derunprOnglichen frühchrist- 
lichen Werke. Aber auch die hinzugekommenen selbständigen Teile zeigen ganz nebensächliche by- 
zantinische StUeigenschaften. Ersun it dem Jahre 1218, in dem Honorius IH. zuerst byzantini sche 
Mosaigfcten nach Rom b erief, um das Ajwbnwaikvigai 8iPi rttof,l.m.«i8aMfljSi^j"*derjiy- 
zatTtijische Einfltiß.stärjcgliax:a:erden, um von da an bis ins !3. Jahrhundert hinein sich durchzu- 
setzen und sichtbar zu bleiben. Meister rein byzantinischer Schule werden wir auch unter denKünst* 
lern Vinn Subtaco und Anagni treffien. IMeaes Nebenehunderlaufm bdder Richttnigen venehwhidet 
aber schnell. Bald beginnen sie sich gegenseitig zu beeinFInssen und immer mehr zu durchdringen. 
Eine solche gegenseitige Befruchtung ist schon in den beiden Werken nicht ganz zu vericennen, 
die ich als H5he|>unkt beider StiMditungen bezeichnen niSdite, den von <toiii dnhebniseh roma- 
nischen Stil beherrschten Fresken von S. demente (s. S. 46) und den byzantintseheK in 8. Croce 
in Gerusalemme, die unter Papst Lucius II. (1144—45) entstanden sind. Je stSrker die gegen- 
seitige Einwirkung ist, desto schwerer wird die klare Scheidung beider Richtungen. Und selbst 
die graflen MtiSttr vom Ende des 13. Jahrhunderts, wie Torriti, Rusuti, ja der größte, Cavallini, 
vermögen trotz ihrer stark ausgeprägten römischen Individualität den byzantinischen Einfluß 
nicht ganz zu verleugnen. Da setzt gegen Ende des 12. Jahrhunderts eine Wandlung ein. Sie 
wird stfirker, bis de die Macht erlangt; ebi neuer Stil dringt von Norden her vor und macht sidi 
alles Untertan. Paris ist die Wiege der neuen Geistigkeit. Die Gotik hält ihren Einzug auch in 
Italien und bald sollte sich ihre Wirkung in der Kunst zeigen, wenn auch in anderem Sinne als 
hl den Undem ihres Ursprungs, besonders Frankreich, vonwo diesen Stil Miniaturen und Kleni- 
plastiken sowohl, wie der persönliche Verkelir nach Italien übertragen. Die Wirkung zeigt sich 
in einer freieren Behandlung der ikonographischen Bildg^taltung, einer Belebung der Kom- 
position and gesteigerten Bewegung besonders in der Ptastik und in einer größeren Schönflub^ 
keit in den Werleen der Malerei. Zuerst wolil erscheint diese Stilwandlung deutlich in dem ZykhlS 
von S. Giovanni a Porta latina. Während hier die Fresken der Tribuna noch den primitiven, 
linearen Stil der alten Richtung aufweisen, zeigen die Bilder der Läng.wände bereits die größere 
Belebung in Form und Farbe, vle sie der neue Stil brachte. Noch mehr entfernte sich der 
Meister der Fresken von SS. Görnas und Damian zu Beginn des 13. Jahrhunderts von dem alten 
Schema und in den Fresl^ der Sylvesterkapelle von SS. Quattri Coronati läßt die Auffossung des 
Raumes den neuen Gedanken bereits klar erkennen. Leider sind diei¥ericeninS. Lorano f.Lm. 
zu stark übermalt (.^bb. 163), um als vollgültige Zeugnisse zu dienen. Trotzdem ItBt Sich das 
eine mit Sicherheit feststellen, daß in ihnen die Stilwandlung sich anbahnt. 

Wir haben bereits bei der Sdiiklerung der Entwietdung der itaiienlsdien Plastik hn lYecento 
die große StilwandUmg ausführlich geschildert, wie sie mit dem Eindringen der Gotik stattfand. 
Vom herben, frischen Norden her war diese Kunst im Kampf mit der „maniera greca", auf 
die AdtÜGe sieh stQtzend, eingedrungen. Denselben Entwiddinigsgang zeigt nun die Malerei. 
Am Anlisng stehen hier die musivischen Arbeiten der Cosmaten und mit diesen zusammengehend 
die Arbeiten der schon genannten .Meister Giovanni di Cosma, Rusuti, Torriti und Cavallini. 
Zeigen Cavallinis Frföken in S. Paul eine volle Anlehntmg an den dortigen alten Zyklus der 
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christlichen Antike, so entsteht 
seine Weltger ich tskomposition 
in S. Cecilia vor allem in ihrer 
reichen Farbcngcbung deutlich 
unter dem Eindruck der neuen 
gotischen Kunst. 

Ebenso behält Torriti in 
seiner Apsiskomposition der La- 
teransbasilika das frühchristli- 
che Schema bei, während er in 
dem Apsismosaik von S.Maria 
Maggiore seine Marienkrönung 
der neuen Auffassung anpaßt. 
Der Freskenschmuck der Ober- 
kirche von S. Francesco in As- 
sisi, an dem die römischen Mei- 
ster starken Anteil haben, wird 
uns diese Entwicklung noch 
deutlicher zeigen (Abb. 173 — 
176). Die volle Verschmelzung 
der verschiedenen Richtungen, 
die Uberwindung der mittelal- 
terlichen Anschauung war erst 
Giotto vorbehalten, dem groBen 
Florentiner. 

Nachdem wir so die großen 
Richilinien dieser Entwicklung im 
allgemeinen gezeichnet haben, wollen 
wir nun versuchen, die Einzelerschei- 
nungen dieser Periode in ihrem We- 
sen und ihrer Stellung zum Ganzen 
zu untersuchen. Als den Wende- 
punkt der mittelalterlichen und neuen Kunst bezeichneten wir den Mosailc schmuck der drei Apsiden S. de- 
mente, S. Francesca Romana und S. Maria in Trastevere. Die erstere, S. demente (Abb. !59), deren Ursprung 
auf Constantin zurOckgcfOhrt wird, wurde unter Paschalis II. (1099—1 1 18) erneuert. Um IIIS war wohl auch das 
Apsismosaik fertiggestellt. Seine Anlage ist folgende: Auf dem Tribunabogen aber der Apsis befindet sich in 
der Mitte oben ein Medaillon mit dem Brustbild des segnenden Erlösers, net>en ihm in Wolken die Symbole 
der Evangelisten. Darunter sitzen links die hl. Petrus und Clemens, rechts Paulus und Laurentius. Unter diesen 
als AtKchluB weisen Jesaias und Jeremias auf Christus hin. 

Eigenartig Ist die bildnerische Ausschmückung der Apsis selbst. Im .Mittelpunkt steht, das Ganze beherrschend 
ein Kreuz mit Christus, ihm zur Seite Maria und Johannes. Die freibleibenden Teile des Kreuzbalkens aber sind 
durch zwölf Tauben, als Symbole der Apostel, ausgefüllt. Das Kreuz wachst aus einer Krone von Akanthus- 
biattern heraus. Aus dieser Blatterkrone sprießen stilisierte Weinranken, welche die ganze übrige Flache über- 
spannen und ausfüllen. Die Enden der Rankenspiraien gehen In phantastische Pflanzenornamente über, welche 
den Innenkreis dieser Spiralen ausfüllen. Zwischen den Ranken, symmetrisch verteilt, sind die Gestalten der 
vier Kirchenväter und profane Personen, welche die Gemeinde versinnbildlichen, dargestellt. Aus der Blatt- 
krone unten ergießen sich die vier Paradiesflüsse. aus denen zwei Hirsche trinken. Außerdem stehen hier Pfauen 
und andere VOgel. Die leicht erkennbare Idee der Komposition — die Kirche als Weinstock, der In Christus 
wurzelt — wird noch durch die Inschrift, weiche die Darstellung geschickt nach unten abschließt, besonders 




Abb. 159. Apsismosaik. Rom, S. demente 
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Abb. 160. Christus und Maria. Rom, S. Maria In Trastevere 



hervorgehoben: „Ecciesiam Christi vlil similabimus Istl, quam lex arentem, scd cru» (crux) facit esse vlrentein." 
Unter dieser Inschrift als AbschluB des Ganzen nahen von beiden Seiten her, aus Jerusalem und Bethlehem kom- 
mend, ]e sechs Ummer dem in der Mitte stehenden nImbL-rten Lamm Gottes. 

Wilpert mOchte das ganze Apsismosaik als frühchristlich ansehen. Er geht darin offenbar zu weit. Frflh- 
christlich ist In der Kompositton das Rankenwerk, das an die Darstellung im Lateran erinnert und die symbolische 
Wiedergabe der Apostel als Lammer und Tauhen. Dagegen entspricht die Darstellung der Kirchenvater und des 
Volkes der spatmitttlalterllchen Auffassung. Aul Grund der stark byzantlnisierenden Art der Mosaiken am 
Tribunenbogen wollte Zimmermann das ganie Werk, auch die Apsls, in das 13. Jahrhundert Im Anschluß an die 
Apais von S. Paul stellen. Dem widerspricht jedoch besonders die noch rein lineare Auffassung der Personen 
in der Apsis. In der Parbengebung erinnern die hart nebeneinander gesetiten kraftigen und ungebrochenen TOne 
entschieden an die Fresken in S. Croce in Gerusalemme. Die Farbentechnik dieser Ist aber wohl an byzantinischen 
Vorbildern geschult; die Zeit Ihrer Entstehung die erste Hälfte des 12. Jahrhunderts, in Komposition und Auf- 
fassung aber fallt die nahe Beziehung der Mosaiken aus S. demente mit den Darstellungen aus S. Maria In 
Trastevere und S. Francesca Romana In die Augen. Die Frage Ist auch hier: Sind die Apslsdarstellungen 
dieser beiden Kirchen Wiederholungen frühchristlicher Vorbilder? 

Die Neugestaltung der vom Papst Julius im 6. Jahrhundert geweihten Basilika S. Maria 
inTi^tevere(Abb. 160) geschah durch Innocenz 11.(1 130 — 43) und wurde in den Jahren 1 140 — 48 
durchgeführt. 

Die Apsisdarstellung ist folgender Art: In der Mitte thront Christus; Ober ihm ragt die Hand Gottes aus 
Wolken. Des Heilands Hand ruht auf den Schultern seiner Mutter. Rechts neben dieser Mittelgruppe stehen 
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Abb. 161. Maria und kluge Jungfrauen. Rom, S. Maria in Trastevere. Fassade 



Calixtus, Laurentius und Innozenz II., links Petrus, Cornelius, Julius und Kalepodius. In dem Streifen darunter 
i-ilcn wie in S. demente die zwölf Lümmer zu dem Lamm Gottes. Wilpert nimmt nun an, Maria und Papst 
Inno<%nz seien neu hinzugefügt. In allen übrigen Figuren sieht er attchristliche Bestandteile. Ikonograptiisch 
betrachtet wäre diese Annahme möglich. Denn die Auffassung ist dem 6. Jahrhundert geläufig, stilistisch aber 
lassen sich unsere Darstellungen nicht von denen in der Apsls von S. Francesca Romana (Abb. 138) trennen. 
Sind diese auch qualitativ schwacher, so treffen wir doch hier wie dort dieselbe lineare Behandlung In der Dar- 
stellung der Figuren und die in ihren Proportionen untersetzten Gestalten an. 

Ihre Entstehung fallt in das Jahr 1161 ungefähr und geschah unter Alexander III. In der Mitte der Apsis 
thront Maria. Ihr zur Seite stehen unter Arkaden rechts Petrus und Andreas, links Jacobus und Johannes. 
Besonders die Maria entspricht hier dem mittelalterlichen Typus, wie er sich ähnlich auch als letzter Aus- 
läufer auf dem Tafcigcmälde in S. Maria del Sorbo in Campagnano findet. Die schematische Faltenbehandlung 
der Apostel dagegen laßt byzantinische Einflüsse vermuten. 

Zum Vergleich läßt sich hier die etwas frühere Tafel mit dem segnenden Christus in der Kathedrale von 
Tivoli herbeiziehen, die eine ähnliche schematische Faltenbehandtung aufweist, ohne allzu strenge Anlehnung 
an die byzantinische Kunst. 

Es bleibt noch übrig, die Mosaiken der Fassade von S.Maria in Trastevere, die wohl unter 
Papst Eugen 111.(1 143 — 53) ausgeführt wurden, hier zu erwähnen. Leider aber sind sie so stark 
erneuert, daß sie zum Vergleich nicht herangezogen werden können. Die Darstellung mit Maria 
in der Mitte thronend, auf die von beiden Seiten fünf kluge und törichte Jungfrauen zuschreiten, 
zeigt byzantinische Züge (Abb. 161). Marie setzt ihre Entstehung unter Innocenz 111.(1 198 — 1216). 

Die wenigen Fresken des 12. Jahrhunderts vervollständigen das Bild, das die Mosaikkunst 
bot: Fortleben der starken römischen Tradition auf der einen Seite, byzantinische Anlehnungen, 
meist äußerlicher Art, auf der anderen. Dies interessante Widerspiel zeigen vor allen die Fresken 
in S. Croce in Gerusalemme, soweit sie erhalten sind (Studi Romani I 1913 S. 245). Ihr Ur- 
heber, Lucius II. (1144 — 45) baute die Kirche um. Die später eingefügte Renaissancedecke 
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schnitt aber die Bilder von der Kirche ab und so isoliert verfielen sie tdivdse. Gut erhalten sind 

die Fresken auf dem Triumphbogen. Hier ist, wie in S. demente, in einem Medaillon der segnende 
Christus zv^'ischen den F.vangclistensytnbolen abgebildet, eine Darstellung, die sich in S. Silvester 
in Tivoli fest genau wiederholt. Auch am Hochschiff befinden sich Fresicen dieser Zeit. Es sind 
14 Medaillons zu beiden Seiten mit den Bildern der Stammväter Christi, Arbeiten verschiedener 
Meister, von denen vier in ihrer Eigenart besonders hervorstechen. Alle Bilder aber zeigen deut- 
lidi bdde Stflrlcihtungen nebeneinander, die dnheimlsdi rflmiBche und die byzantinisdie. Cbank- 
tcristisch für diese M il rri ist der vorherrschende grünliche Ton ; daneben einifje Köpfe mit 
einem stark ferbigen Kolorit in breiter pastoser Pinsdführung. Die Figuren selbst sind hager 
und aslcetiach aufjgeftiBt. In der zdehnerischen Art ilirer Behandlung erinnern sie an die IMinia- 
turen von Monte Cassino, mehr aber sind sie schon mit den Fresken in S. Giovanni a Porta 
latina verwandt. (Styger, Studi Romani 1914 S. 245 und Rom. Quartalschr. 1915 S. 11.) 

Dtew Kirthe wurde itntcr Coelestln 1 1 1. (1 191— 98) eingeweiht. Sie kann als Schulbeispiel einer ausgemalten 
römischen Basilika gelten, in Ji-r Art vi n S. Pietro bei Ferentlllo ($. S. 58). An der Trihunawand sind die vier 
Evangelhtcnsymbolc wit: in S. demente dargestellt; daneben die apokalyptischen Grei&e. Die Wände des Hocli- 
schiffs zeigen drei Reihen Fresken Übereinander. Es sind Szenen des Alten und Neuen Testamentes, die wie In 
$. Paolo (. L m., $. Cedlla und in AmW licb gegenOtwr ttehcn. In der oberen Reibe auf der einen Seite Du- 
•tdiuqgen MS der Qcnceit, auf der mdnen Dantdinnpd ana dem Alten Tettament. bi der ndttkien Rditt 
finden wir die Marien-, gegenflber die Christusgeschichte, wie de entsprechend in den Szenen des AlttB Tetta- 
mentes vorgedeutet sind. Die untere Reihe mit Passionsszenen vor allem ist stark beschädigt 

Die Bilder der Tribunawand erscheinen als die ältesten. Sie erscheinen ganz beherrscht von dem steifen 
und etiengen Sdiematianiua byzantlnlsdicr KuoitaultaHuni, die tldi beaonden in der ttreag tynunetriKlien 
AnofdiHuig der apeiulypUMlttn Ofdse auMpiMit; tttukf stfenc und iicwcjuniilot. Den entipilclit audi die 
Oebundenheit der Farbengebung. Dem gegenfiber bedeuten die Bilder der beiden L^ngswande einen Fortschritt 
besonders in der Belebung der Gestalten. Man erkennt deutlich den Willen dieser Kflnstler, sich von dem 
byzantinischen Schema, besonders auch ikonograpliisch loszulösen. Zwar ist die Flächenhaftlgkcit noch nicht 
Oberwunden, aber die Starrheit der Darstellung weicht einem Streben nach Leben, die Handlung gewinnt an 
menschlichem Interesse. Dabei wird der UnlCiillHft «dclier und der Sctemaliimui der Palten veiadwHndet. 
Auch die f'.irbengcbung ist malerischer. 

Dieselbe Wendung zu einer freieren, bewegteren Darstellung, wie in der Malerei nxacht sich 
aucli in der Mosaflckunst um die Wiende des 13. Jävhunderts bemerictNU*. Unter den Werieen 

dieser Kunstgattung ist als das älteste das Mosaik in der von Innocenz III . (1 19S 12l6) erneuerten 
firühchristlidien Apsis im alten S. Peter. Aus den Resten, die sich in den Grotten erhalten haben, 
unter denen twaonders der Kopf des päpstliclien Stlfltm selbst bemerkenswert ist, und der 
alten Zeichnung sind wir im Stande, uns das Bild des Werkes wiederherzustellen. Im oberen Teil 
thronte Christes -".vischen Petrus und Paulus. Dirunter n->h<:n r>iich hier, wie auf den oben 
besprocheneu Biidern von S. demente u. a. die 12 Lämmer dem Gotteslamm. Gleichsam im 
Hintergründe erhebt sich ein Thron mit dem Kreuz, als Symbol Christi, flankiert von der Ecdeala 
Romana auf der einen und dem Papst Innocenz III. auf der anderen Seite, In die Nähe dieser 
Mosaiken von S. Peter sind auch die Heiligenbrustbilder in Sancta Sanctorum zu setzen, 
vorausgeMtct, daB die Annahme, sie seien unter Innooenz III. entstanden, richtig ist. 

Auch der Nachfolger von Innocenz auf dem päpstlichen Stuhle, Honorius III. (1216 — 27) 
tritt als Förderer musivischer Kunst auf. Im Jahre 1218 beruft er aus Venedig byzantinische 
Mosaizisten. Es handelt sich um die Wiederherstellung des frühchristlichen Mosaiks von S. Paul, 
das aber völlig überarbeitet wurde, wie man an einigen, weniger renovierten herausgenommenen 
Bruchstücken erkennen kann. Was das Werk trotz der völligen Überarbeitung erkennen läßt, 
ist eine völlige Wendung zur byzantinischen Kunst. Es ist derselbe Standpunkt, den wir in den 
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Abb. 162. Weltgericht und Szenen aus dem Leben des hl. Silvester. Rom, SS. Quattro Coronati 

byzantinisierenden Arbeiten dieser Zeit außerhalb Roms in Crotta Ferrata, Anagni und Subiaoo, 
kennen lernen werden. Das Apsismosaik von S. Paul in Rom erscheint als Hauptwerk dieser 
Richtung. Die Anlage ist folgende: Oben thront der segnende Christus zwischen Petrus und 
Paulus einerseits, Lukas und Andreas andererseits. Darunter steht in der Mitte der Thron mit 
Kreuz und Leidenswerkzeugen, 2 Engel flankieren ihn. Neben diesen auf jeder Seite 6 Apostel. 
Außer diesen erscheinen die beiden Stifter dargestellt, Innocenz in der oberen Apsiskomposition, 
in dem unteren Teil Johannes Gaetani und Adinulfus Sacrista. Ob sich in der Komposition 
altchristliche Bestandteile befinden, und wie weit wir von Erneuerung sprechen können, läßt 
sich nicht entscheiden. 

Die Einflüsse dieser byzantinischen Richtung wirken weiter in den Fresken fort und lassen 
sich verfolgen bis zum Zyklus in der Silvesterkapelle an SS. Quattro Coronati, der unter 
Paschalis II. um 1246 entstanden ist. In dieser Kapelle befindet sich auf der Eingangswand eine 
Darstellung des Weltgerichts (Abb. 162) und darunter Szenen aus der Legende des hl. Silvester und 
Constantin, die sich an der Seitenwand fortsetzen. Gegenüber den Fresken von S. Giovanni 
a Porta latina zeigen diese Darstellungen einen großen Fortschritt. Die Ausdrucksfähigkeit hat sich 
gehoben und das gesteigerte Minenspiel der Gestalten wirkt dramatisch belebend. Das zeigt 
gleich das erste Bild, auf dem Constantin den Befehl gibt die Kinder zu töten, um durch deren 
Blut vom Aussatz geheilt zu werden. Hier sind es besonders die lebhaften Klagegesten der Mütter, 
welche Bewegung und Leben in die Handlung bringen. Das gilt fast noch mehr von der dritten 
Szene. Der Kaiser sendet auf den Rat der beiden Apostelfürsten Boten aus, den hl. Sylvester 
zu suchen. Wir sehen sie davonreitcn und empfinden die Bewegung des trabenden Rosses mit 
realistischer Deutlichkeit. Man möchte hier geradezu an eine Anlehnung an französisch-gotische 
Miniaturen denken, ebenso wie man die Körperbehandlung des über den Szenen thronenden 



Digitized by Google 




SS. COSMAS UND DAMIAN 



201 




Abb. 163. Martyrium des hl. Laurentius. Rom, S. Lorenzo 

Weltenrichters eher aus der nordischen Kathedralplastik, als aus byzantinischen Vorlagen erklären 
kann. Freilich die schematische Behandlung der Gewänder und der Faltenwurf derselben, die 
vollkommene Isokephalie, vor allem die Flächenhaftigkeit der Komposition lassen den Eindruck 
des stark Konservativen nicht ver\k'ischen. Auch die kuiissenhafte Behandlung der Architekturen 
ohne Perspektive, ohne Verhältnis zu den Figuren und ohne Zusammenhang mit der Handlung, 
'wirken noch altertümlich. 

Literatur: Vgl. Muftoz, II restauro della chiesa e del chiostro dei SS. Quattro CoronatI 1914. — Styger, 
Röm. Quartalschr. 1915 S. 4. 

Einen frischeren und fortschrittlicheren Eindruck — anscheinend sogar etwas frilher 
entstanden — machen schon in ihrer größeren Farbigkeit diesem Bilderzyklus gegenüber eine 
Reihe von Fresken in der Apsis der jetzigen Unterkirche von SS. Cosma e Damiano: Christus 
zwischen den beiden Marien, zwei Fresken aus der Legende Maria Magdalenas, Christus bei Simon 
und die Frauen am Grabe. Zwar herrschen auch hier, besonders in der Faltenbehandlung, Ge- 
bundenheit und Schematismus, aber sie vermögen nicht den Eindruck des Fortschritts zu zer- 
stören. In der Entwicklungslinie schließen sich diese Fresken an die Malereien von S. Giovanni 
a Porta lat. an, besonders in der gesteigerten Farbengebung, während sie im Szenenaufbau 
ganz auf dem Standpunkt jener verharren. Die räumliche Anordnung der Figuren bleibt durch- 
aus unklar. Dazu tritt besonders in der Malszene bei Simon die alte Flächenhaftigkeit der Mal- 
weise stark hervor. 

Die zeitlich und künstlerisch mit den Fresken von SS. Cosma und Damiano, sowie SS. Quattro 
Coronati verwandten Zyklen in Anagni und Subiaco werden wir später an besonderer Stelle be- 
handeln (s. S.203), um den Entwicklungsgang dieser Kunst in Rom selbst nicht zu unterbrechen. 
In Rom schließen sich an den Stil der Fresken von SS. 4 Coronati verschiedene kleinere Fragmente 
an, wie das Fresko mit Christus zwischen den Aposteln in S. Giovanni e Paolo (um 1255) mit 
einem stark altertümlichen Stil. Wichtiger für den Übergang zur Gotik ist der Freskenzyklus 
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mit Szenen aus dem Leben des hl. Laurentius in der Basilika dieses Heiligen (Abb. 163). Leider 
sind die Darstellungen völlig übermalt, wodurch die Beischriften verloren gingen, so daß der ur- 
spribiglldw Eindnick ganz vecwiadit tot. dttcklidierweise aber kommen uns hier die Zeichnungen 
desCod.lat.Barberini 4403 zu Hilfe, die eine stilistische Untersuchung immerhin möglich machen. 
Die Handlung erinnert in ihrer dramatischen Lebendigkeit an die Darstellungen von SS. Quattro 
Coronatl. DieBewegungen sind lebhaft, dasSpiel der Rgnien gegeneinander in sich geBbhitNnen und 
ausdrucksvoll. In der Auswertung des Raumes geht der Künstler schon einen Schritt weiter über 
seine Vorgänger hinaus. Die reine Flächendarstellung ist verschwunden, wie das die Szene ,^er 
Hdlige unter den Armen" oder seine GeiBelung zeigen. Die Handlung entwictcelt sich hier sdion 
diagonal zur VorderHäche. Verschwunden ist auch die Starrheit der Faltentwhandlung. Das 
Gewjnd schmiegt sich weich dem Körper an. Die Architektur frcilicli bleibt noch die romanische 
mit gedrehten Säulen und Kuppeln. Deutlich erkennen wir aber das Streben, sie in Beziehung 
«1 setzen zu der Haiuttang, ihr den Onialcter als bloBe Kulisse ai nehmen und üt als Raum- 
ftinktion aufzufassen. 

Denselben Stil haben auch ferner in S. Lorenzo die Fresken am Grab des Kardinals Gu^i- 
ehno Fiesdd (12S6). Hier zeigt vor allem die thronende Maria ebie weiche und malertodie 

Faltenbehandlung. Leider ist auch der andere Freskenzykltis aus der Mitte des Jahrhunderts 
mit Darstellungen aus der Legende der hl. Katharina und Agatha, der aus S. Agnese nach dem 
lateranensfschen Mtneum Übertragen wurde, so zeratfirt, daB man ihn schwer ztn' ktmsthisto- 
rischen Charakterisierung dieser wichtigen Übergangsperiode heranziehen kann. Immerhin 
erkennt man auch hier deutlich das Streben nach lebhafter und charakteristischer Bewegung. 
In den Gesichtern zeigt rieh bereits ein ausgeprägter individuelier Zug. Nur der Faltenwurf 
erinnert noch an die Freslcen von SS. Quattro Coronati. 

Hier ist die Stufe erreicht, auf der nun die nächste Generation der Künstler — ein Torriti 
und Husuti vor allem — einsetzten. Nun sind am bnde des 12. Jahrhunderts die Vorbedin- 
gungen erfiitlt, weiche die Kunst beflh^, den Geist, den diese neue Zeit gdMr, in dch wiricnm 
zu machen. Von der Antike her war er ausgegangen und hatte zuerst in der Literatur 
feste Wurzeln geschlagen. Von da erobert er immer weitere Kreise. Wie er die BUdnerei ergreift, 
haben wir oben (s. S. 178) geschildert. Amollb di Cambio war der KOnstler, der ihm den Weg 
gebahnt. Jetzt zieht er auch in die Malerei ein. Die römischen Künstler, Rusuti und Torriti 
sowohl wie die ihnen parallel gehenden „Cosmaten", vor allem aber Cavallini, werden von der 
antlicen Kunst ergriffen. Das wb'let befruditeod und fOhrt zu dnem miditlgen Fortschritt nadi 
jeder Seite hin. Anfangs ist dieses Ringen nach einem neuen Stil noch unsichtbar, es äußert 
sich mehr als ein Kampf gegen die byzantinischen und mittelalterlichen Formen, aber auch 
positiv, in die Zukunft blickend in dem Streben nach Naturwahrhdt, in einer Beobachtung der 
realen Proportionsgesetze, wie sie die Antike fand. In einzelnen Fällen gründet sidi diese 
Naturbeobachtung bereits auf Gesetze, wie Sie die französische Gotik schon voraus- 
gehend festgelegt hatte. 

Zunidist sind es die Cosmaten, wdche in der MIalerei einen atarioen Anteil an der Um- 
wandlung des Stils haben. Wir haben im ersten Teil (s. S. 178) bereits ihre Tätigkeit als Bau- 
ornamentiker berührt und dabei den EinfluB da: Antike einerseits und den der von Frankreich 
eindringenden Gotik andeiwseitB hervorgehoben. Dank den gleidien Einflössen steht nun auch 
ihre Maleiei, sowohl RksIeo wie Moaailc, audi hier in enger Vefbindung mit Architektur und 
Plastik. 

Wir tretlbn zw«! Mitglieder dieser KQnsderfSmdUe, Goamas I. und Jaoobua, adion um 1210 
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bei der Ausschmückung der Ka- 
thedrale von Civitä Castel- 
lana. Das Brustbild des seg- 
nenden Christus über der rech- 
ten Seitentür trägt die Inschrift : 
Magister Jacobus civis Roma- 
nus cum Cosma filio suo carisimo 
fecit hoc opus anno Dni MCCX. 
Schon hier in dem frühesten 
Werk dieser Schule ist der klas- 
sizistische Zug und die Abkehr 
vom byzantinischen Stil un- 
verkennbar. Das Rundbild an S. 
Tommaso in Formisvon Jaco- 
bus und Cosmas mit dem thro- 
nenden Christus, der einen wei- 
ßen und einen schwarzen Skla- 
ven an den Händen faßt, läßt 
trotz der Überarbeitung einen 
ähnlichen Stil erkennen (s.Thie- 
me-Becker, K.-L.VII 8.504). 

Weitere Meister aus der Fa- 
milie finden wir in Anagni und 
Subiaco. Die an diesen beiden 
Stätten geschaffenen Fresken- 
zyklen (Abb. 1&4, 165 und Taf. 
VIII) spiegeln die Wandlungen 
und Richtungen der römischen 
Kunst in hervorragender Weise 
wieder. Vor allem bietet das 
Kloster des hl. Benedictus in 

Subiaco, der Sacro Speco, in seinen vielen Kapellen, Gängen und Treppen gleichsam ein Kom- 
pendium der Freskenmalcrei, beginnend mit der Madonna und zwei Heiligen aus dem 9. Jahr- 
hundert in der Höhle unter dem Sacro Speco und führend bis zum 15. Jahrhundert. Die Kunst 
des 13. Jahrhunderts, die uns hier interessiert, besonders die der I.Hälfte, hat ihren Haupt- 
vertreter vor allem in dem Sacro Speco selbst in der Unterkirche und der Gregoriuskapelle. Die 
Fresken hier stehen, wie Hermanin (I monasteri di Subiaco 1904) nachweist, in engem stilistischem 
Zusammenhang mit denen der Krypta von Anagni. Doch sind die Meister nicht, wie Tocsca 
(Gallerie nazionali it.V S. 116) annimmt, an beiden Orten dieselben, sondern verschieden. 

Inschriftlich wurden die Fresken von Subiaco im zweiten Jahre des Pontifikats Gregors IX. (1228) ausgeführt, 
womit sich auch noch die Darstellung des hl. Frandscus nur als Bruder, wie die Beischrift ausdrflcklich betont 
(Abb. 164), vor der Kaiionisation, die in diesem Jahre stattfand, erklaren läßt. Der Heilige wellte 1218 im Kloster, 
doch ist nicht anzunehmen, daß es sich hier um ein gleichzeitiges Originalprartrat handelt. [>erselbe Maler des 
Franzportrats führte auch (1228) andere Fresken der Kapelle aus, so daß das Portrat gleichzeitig mit diesen ent- 
standen Min muß. Vor allem geht auf diesen IVtaler das Fresko mit der Einweihung der Kapelle durch den Papst, 
damals noch Bischof von Ostia, zurflck; femer der hl. Michael, Christus mit zwei Engeln, Petrus und Paulus, 




Abb. 164. S. Frandscus. Subiaco, Saao Speco 



ANAGNI 



«owle cvent <Ue OewOlbedekwation. Sclu verw«ndt Itt ein zweiter KOnstler, dessen bette Leistnngca im 
Atffnn der Id. Ortgotlui xtOt Kob und la <tor Kapdii die Eogelvltion des Bnidnt Odo umt dfe KNuaffwifiiad 
An Icblianir ind amdriiclnvoacr Bcwcfunf abertiUfl dhaer Mristw 4m dM FnaslKmMUM ««tt. SWMiMt 
•tehen diese BIMer, beiMden Im HtnUtck auf die tchematticfie PSItnililltfufig auf einer Stulle mit den PIrericen 

von SS. Cosmas und Damian. Nur ist der byzantinische Einschlag stärker als in Rom. Ihre Bezietiung ?ur Miniatur- 
malerei erkennt Hermanin in ihrer Verwandt&chait mit der „Vita SanctI Benedict!" In der Vaticana. Toe»ca 
(Oal. naz. V. 1902) t>etrachtet als Maler dies«r Fresken einen Frater Romanus, der auf den Fresken zu PQOen 
des hU P«uiiis kniet Ihm tctirtlbt er auch die Oaisteauag der vier Heiligen und der damit verwandten Ftcilmi 
InAnafnlnt. Dem wW aber von Hemianln widersprochen. Prater Rooitnui war nicht der Msler, londem der 
Stifter. 

Die Fresken in der im Jahre 1255 geweihten Krypta von Anagni zeigai eine noch größere 
Mannigfaltigkeit der kOmtkriachen Bestrebungen und RJchtüngett. Wlhrend dn Tdl dieaer 
Bilder noch ganz im Banne des byzantinischen Schemas steht, erkennen wir in anderen bereits 
das Ringen nach Befreiung von «Uesen Fesseln, die Uberwindung der mittelalterlichen Synunetrie, 
wie wir es in cten Fresken in SS. Quattio Gonmati gesehen haben. 

Die Krypta von Anagn) ist ein durch zwei Säulenreihen von je sedB Slulen dre^teilter Raum mit drei 
Apiidan, deiaen Winde und Ocwflibe mit Fresken völlig bedeckt «ind. Inhaltlldi g^MKen tfoe Bilder lu den toter- 
enaotcttCR kattuiieaclilelMlielKB DafeHnwaten der Zelt. Sie fMHen gWchtan «Ine EnsyklepMItdar, In der das 
gesamte mittelalterliche Weltbild, wie es dem scfaolaatlsch spekulativen Denken entsprang dargestellt ist. Ein 
gemaltes Naturgeschichtsbuch, das jedem offen zum L^sen bereitstand. Wir sehen den ganzen Tierkreis dar- 
gestellt, wir sehen den Menschen, „die Krone der Schöpfung", aber auch die IManner, welche dieser Zelt als die 
Lichtbrinpr erschienen, Hippukrates und Ualienu« (Taf. V II I) , die Elemente und ihie Beziehungen zum MenKhen 
nach des ersteren Anschauung. Oanz wie es die Gelehrten dieser Zeit, wie Honorius Augustodunensis In Wort 
und Schritt oiedergelect haben, lo wird es In den Gewoibeteidern des etatcn Sctiltta daiveetellt. WMuend diese 
erste Reihe ao glelcbsani an das Altertum mknOpft, gibt die mittlere DaniteHtmcen ans dem Alten IMametne: 
die Geschichte Samuels, der Bundcslade, den Kampf mit di-n Phillstenv Abraham und Melchlsedek. Diese 
Reih« greift noch über in di« erste Reihe mit der IXtrstellung des Elias, Abrah.mi und Melchlsedek. Im Mittel- 
punkt dieser GewfilhebiUier thront Christus zwischen lingcln. gemäß der Auffassung der Apokalypse. Die 
Ap«den setzen gleichsam diese Bilder der Weltgeschichte zeitlich fort. Die mittlere Apsis zeigt die Übertragung 
der OeMne des >U. Magnus, die l'nke die Oeschichte der hl. Sccondina und die rechte Märtyrer. An den 
Sellenwandcn und dar Rockwand «racheinen neben Cbrhitiia and Mafia «die Rellie HeOlger und ttUUi^Biia ao 
den Zyklus ab. (Stevenaen, ROm. Quartakctar. IMI.) 

Betrachten wir nun die Bilder nach Uirer stilistischen Eigenart» ao ergibt sich Ibl^eiide 

Gruppierung. Den fortscfirittlichsten Eindruck machen entschieden die von gemetnsamein Rahinen 
umschlossenen 4 Heiligen Petrus, Paulus, Johannes d. Ev. und ein Bischof, netwndem vorderen 
Eingiuig der Krypta, dieselben, die Toesca irrtOmlldi dem Freier Romaitus msehren». IMe 
Haltung dieser Gestalten ist frei und bewegt, ihr Ausdruck sprechend und bestimmt. Selbst der 
noch starke byzantinische Einschlag vermag nicht den Eindruck des neuen, werdenden zu zer- 
stören. Von derselben Hand rind auch dte Seenen der Saimielgesciiichie gemalt. Deutlich Iwbtaich 
von diesen Fresken eine Reihe anderer als eigene Stilgruppe ab, der thronende Christus (Abb. 165), 
die Szenen aus der Legende des bl.Magnus, seine Enthauptung und Uberf ü hru n g , dann Hippokrates 
und Gallems (Taf. ViiI), der Sieg derPhilbter und die Apokalypse. Eine größere Partwnfreudi^ 
keit beherrscht diese Bilder. Im Einzelnen sind die Gestalten linearer und zeichnerischer ge- 
geben. Toesca weist auf den starken byzantinischen Einfluß in diesen Bildern hin und stellt 
vor allem Beziehungen zu der sQditalienischen Kunst vom Hofe Friedrichs II. her. Die Betonung 
der Naturwissenschaften in den Fresken entspricht ganz dem Gedankenkreise dieses Kaisers 
und seinen Neigungen zu diesen Gebieten unter Berücksichtigung der arabischen Geistigkeit. 
Parallelen zu dieser Malerei finden wir auch in den Fresken der Krypta von S.Maria delle Frati^e 
bei Ansonia. 
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Abb. 165. Thronender Christus. Anagnl, Kathedrale 



Am schwächsten erscheint der Meister der omamentalen Verzierungen der Krypta. Bei 
ihm tritt der byzantinische Einfluß am stärksten zutage. 

In einem aber gleichen sich trotz aller äußeren Fortschritte alle diese Meister von Anagni 
und Subiaco. Weder der neue, vom Norden eindringende Stil, noch die Rom und Süditalien 
bereits stark beherrschenden antikisierenden Tendenzen vermögen sie aus ihrer eingefahrenen 
Bahn herauszuwerfen. 

Wie anders in Rom! Hier gelangen die neuen Ideen, die wir in den Szenen der Laurentius- 
legende der Eingangswand in S. Lorenz© um die Jahrhundertmitte fanden, schnell zum Durch- 
bruch und zur allgemeinen Geltung. Mit der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts, in die wir ein- 
treten, sind die hemmenden Einflüsse so gut wie überwunden. Der Legendenzyklus des hl. 
Laurentius in der Vorhalle dieser Kirche zeigt den neuen Stil völlig entwickelt. Denselben 
Eindruck machen die Apsisfresken an S. Passera aus derselben Zeit, die man aber in ihrer 
schlechten Erhaltung am besten nach der alten von Morey veröffentlichten Zeichnung in Windsor 
studiert. Die Anlage dieser Fresken ist folgende: In der Mitte steht Christus zwischen Petrus 
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COSMATEN 



und Paulus und den beiden Johannes. In dem Streifen 
darunter befindet sich die thronende Maria, rechts von 
ihr der hl. Michael, links die hll. Jacobus und Fran- 
ciscus. Auf der Rechten thront Christus zwischen Aba- 
cyrus und Johannes. Wir brauchen nur die Figur der 
thronenden Maria herauszugreifen, um den Fortschritt 
dieser Kunst zu verstehen. Da ist nichts mehr von der 
starren Unbeweglichkeit des byzantinischen Schemas, 
nichts von der früheren steifen Faltenbehandlung zu 
erkennen. In ihrem Streben nach freier Natürlichkeit 
weisen diese Gestalten hin auf die cosmatischen Werke, 
die wir nun, um die zweite Hälfte des Jahrhunderts so 
zahlreich, vor allem in Verbindung mit der Grabplastik 
antreffen. 

Von größeren Werken gehört zuerst hierher die von 
Cosmas II. unter Nicolaus III. (1277 — 80) ausgeführte 
Ausschmückung der Kapelle Sancta Sanctorum mit 
Mosaiks. Weitaus der bedeutendste Meister der Familie 
ist Giovanni di Cosma. Wir haben ihn und seine 
Werkstatt bereits (s. S. 178) als hervorragenden Plasti- 
kcr kennen gelernt. Er brachte meist über der Tumba 
eine Darstellung in Mosaik an, Maria, und ihr zu Füßen 
von einem Heiligen empfohlen die Gestalt des Verstor- 
benen. So am Grabe des Guglielmo Durante in S.Maria 
sopra Minerva (1296) und des Kardinals Gonsalvo in 
S. Maria Maggiore (1299). In diese Gruppe von Mo- 
saikdarstellungen gehört auch die Madonna in S.Maria 
Abb. 166. Grab des Matteo d'Aquasparta. Aracoeli mit dem hl. Franciscus und Johannes d.T., 
Rom, s. Maria in Aracricii ein Werk, das von Aubert fälschlich Cavallini Zugeschrie- 

ben wird. (Öliger, Archiv. Francis. Hist. 1911 S.2I3.) 
Auch das Fresko am Grab des Kardinals Matteo d'Aquasparta (f 1302) in Aracoeli (Abb. 166) 
ist wohl eher in diesen Kreis des Giovanni di Cosma und nicht wie Toesca und Lothrop meinen, 
Cavallini zuzurechnen. 

Torriti. 

Von den drei Hauptmeistern des Jahrhunderts, Torriti, Cavallini und Rusuti, die wir als 
eigene Gruppe zusammenfassen können, steht Torriti am meisten noch im Banne älterer über- 
kommener Kunstanschauung. Trotzdem aber fühlen wir in seinen Schöpfungen, vielleicht am 
deutlichsten von den drei Künstlern, das starke Ringen nach einer neuen Kunst. Dieselben Quellen, 
aus denen die bildnerische Kunst Nicola Pisanos Nahrung zog, sind auch für die Entwicklung 
Torritis maßgebend. Vor allem das Zurückgreifen auf die frühchristliche Antike, dann die 
Verwendung der vom Norden (womit auch Neapel als Vermittler nicht ausgeschlossen ist!) ein- 
dringenden gotischen Formen. Dann kommt teilweise bei Torriti noch die starke Anlehnung an 
die byzantinische Kunst. 
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Abb. 167. Jacopo TorritJ. Apsismosaik, Rom, S. Maria Ma^iore 



Torrita am Tiber dürfte wohl des Meisters Geburtsstätte sein. Von seinem Leben wissen 
wir wenig. Daß er dem Franciscanerorden angehörte, hat vielleicht mitgewirkt, das Auge des 
Papstes auf ihn zu lenken, denn auch Nicolaus IV. (1288 — 1294) war Franciscaner. Von ihm 
erhielt Jacopo den Auftrag zu zwei der größten Mosaikarbeiten, der Erneuerung der Apsiden 
von S. Giovanni im Lateran (um 1291) und S.Maria Maggiore (1295) (Abb. I67u.l68). Noch 
während der Arbeit an letzterem Werk starb 1294 sein Gönner. Der Kardinal Giacomo Colonna 
ermöglichte ihm die Vollendung des begonnenen Werkes. Mit diesen beiden großen Arbeiten ist 
das, was wir als sicher von Torriti bestimmen können, erschöpft. Eine Madonna über dem Grabe 
Bonifaz VlII. (f 1303), dessen Statue von Arnolfo wir oben (s. S. 145) kennen gelernt, des Meisters 
letztes Werk, ist nicht mehr vorhanden. 

Verschiedene Forscher nehmen an, daß Torriti vor den römischen Arbeiten in Assisi wirkte . 
So weist ihm Ven^iiri die Medaillons in dem zweiten Gewölbequadrat der Qberkirche mit Maria , 
C hristus. Franciscus u nd Johan nes zu ; in der Freskenreihe der oberen Längswand, die Darstellung 
d ^ Judaskus ses ( Ab5. i /j ; und die Hochzeit zu Kana . Noch weiter geht Zimmermann und nennt 
d fc Fresken" der oberen Reihe 'i'T r<>rh it;n Scitt^nwand bis zum Morde Kains, und acht Szenen au s 
d em Leben (".hristi als Arbeiten von Torriti . Ich kann dem nicht zustimmen. Die stilistische Be- 
weisführung erscheint mir nicht beweiskräftig genug. Immerhin ist die Wahrscheinlichkeit der 
Zuschreibung bei den von Vcnturi genannten Fresken größer als bei den letzteren. 

Betrachten wir nun die beiden Hauptwerke in ihrem künstlerischen Wesen und in ihrer 
Bedeutung. 
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Abb. 108. Jaoopo Torriti. Geburt Christi. Rom, S. Maria Maggiore 



In dem von modernen Restauratoren völlig überarbeiteten Apsismosaik von S. Giovanni 
im Lateran schwebt über dem mit Gemmen geschmückten Kreuz die Taube des hl. Geistes. 
Sie ergießt ihre Strahlen über die im Mittelpunkt des Kreuzes dargestellte Taufe Christi. In 
höchster Höhe, oberhalb des hl. Geistes erscheint in Wolken das Brustbild des bärtigen Erlösers. 
Ihm zu Seiten je ein Engel. Neben dem Fuß des Kreuzes stehen zwei Hirschkühe und Lämmer 
und trinken aus den vier Paradiesflüssen, die sich in den von Putten und Tieren belebten Jordan 
ergießen. Neben dem Kreuz stehen Maria, Petrus und Paulus links, rechts die beiden Johannes 
und Andreas, alle sechs Personen in großer Ausführung, während neben Maria der hl. Franz und 
ihm entsprechend auf der gegenüberliegenden Seite der hl. Antonius in kleinerem Maßstab 
gegeben sind. Den knieenden Stifter Papst Nicolaus IV. empfiehlt Maria. In der Reihe der neun 
Apostel, die zwischen den Fenstern unter dem Apsismosaik stehen, kniet der Maler Jacopo 
Torriti selbst und sein Genosse Jacopo da Camerino. 

Das Brustbild Christi ist von Torriti inschriftlich als eine Nachbildung des älteren frühchrist- 
lichen Mosaiks gesichert. Es entspricht in seinem Typus den Darstellungen auf den Monzeser 
ölampullen und dem Apsismosaik von S. Venanzio. Selbständig scheinen von Torriti die beiden 
Franciscanerheiligen hinzugefügt. Klar spricht sich besonders in dem Faltenwurf dieser der 
an byzantinischen Vorbildern geschulte Stil des Meisters aus. 

Weit schwerer als bei diesem Werke, ist es bei dem zweiten, der Apsis in S. Maria Maggiore 
(Abb. 167 u. 168) zu entscheiden, was Kopie oder Neuschöpfung ist. Die ehemaligen, unter Six- 
tus III. (432 — 440) geschaffenen Darstellungen wurden durch den Umbau und die Zurückver- 
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Apsis zertört. W llpert nim mt an, daß Torriti steh bei seiner Arbeit an das ^M" Vorhilri behalten 
liat. Das im aligemeinen auch iugegeben, machen aoer sicnerlicn die Umbildungen aas Werk 
zum Eigentum da Meiktiefs. 

Den Mittelpunkt der Concha bildet in einer Mandorla die Krönung Mariae durch Christus, 
achon mit deutlichen Anklängen an die französische Gotik. Den unteren Teil dieses großen 
Rundes umwliweben xu beiden Selten En^tdiBre. Er «micht damit hn Qegenaats au dem 
Mosaik vor. S M iri :5 in Trastcvere (Abb. 160) eine Betonung des S:hv, crpunktes der Bildwirkung. 
An die Engel schließen sich in gleicher Ebene zu beiden Seiten Heilige an. Links vom Throne 
Petrus, Padus und Fnndscus, rechts die bdden Johannes and Antonius. Vor jeder Gruppe aber 
kniet einer der beiden Stifter, auf der einen Seite vor Petrus Nicolaus IV., vor Johannes der 
Kardinal Colonna. Das Rankenwerk, welches den Raum oberhalb der Figuren bis zur Spitze aus- 
fallt, zeigt firübcbristUclie Motive, ähnlicher Art wie in der Apsis von S. demente. Scharf ab- 
gpgranzt ttuft unter dieser Darstellung ein Bildstreifen, der durch die Fenster gegliedert und unten 
von dem Gesimse abgeschlossen wird. Unter der Krönung ist der Tod Mnriae in sinnreicher Bezie- 
hung abgebildet. Am Bette der sterbenden Gottesmutter aber kiuct der Meister selbst, Torriti, 
daneben Jaoo|io da Camerino, nach der Inschrift der ,;nGius mqistri operis", und ab dritter 
auch hier der Kardinal Colonna. Links von dieser Darstellung folgen die Verkündigung und 
Geburt, rechts entsfmchend die Anbetung der iviagier und die Darstellung im Tempel. DaB wir es 
liei dioen Mdem mit IMen NeoseiiaplbnBBn Torrttia zu tun haben, lehrt sdion der Vergleich mit 
den gleich7.eitigen Mosaiken Cavallinis in S.Maria in Trastevere, an die sie sich eng anlehnen. 
Sicherlich haben sie nichts mehr mit Vorbildern aus der alten Apsis Sixtus III. zu tun. Was sie 
aber von Gavallinl untersdieiftet, Ist das weit stMeere Hervortreten byzantinisclwr Züge, sowohl 
in ikonographiächem, wie stilistischem Sinne. Wie stark dieser Charakter hervortritt, ergibt ein 
Vergleich mit den byzantinischen Schöpfungen, z.B. den Fresken der Paulushöhle In denLatmos- 
leUi8tem,oder den IMosaiken der Kachrije Djami in Konstantinopel (Wulff, Handb.II S.587). Die 
Flächenwirkung aod mangelnde Raumtiefe, der Aufbau der Figuren sind hier wie dort dieselben. 

Im Gegensatz zu dem dmmatischen Streben Cavallinis werden Torritis Scböpftmgen bo* 
herrscht von einer abgeklärten Ruhe, die sich bis zur Erhabenheit steigert. 

Diesen Werken Torritis sdir nahe stdien die dendben Zeit angehürenden FmlEeii mit 
Prophetenbiisten in Medaillons in S. Maria Maggiore, die Toesca (L'Arte 1904 $.31^ zum 
ersten Male veröffentlichte und die van Marie der Schule Cimabues zurechnet. 

Literatur: Alpatt^tf, üie Eiit.siehutig dea Mo««iki von lac^bu.s Tnrrm i lantü. i. ^iim-ir"' '"'^■^ S. 1. 

Cavalllni. 

Was Torriti noch mehr ahrinn-rvi^ll erstrebte, das wird in Cavallini zur klaren, lichtL-n Wirk- 
lichkeit. Alle die Strömungen, die bis dahin unverbunden nebeneinander herlaufen, faßt er 
taatmmen. Wte Im Brennpunkt ehies Kristatls treffen HOi aDe diese Lbilen In schien Werken 
Er gibt der Kunst die neue Richtung. So wird er zum Vollender mittelalterlich römischer Kunst. 
Was Ghiberti von ihm sagt in seinen K(Knmentaren (ed. Schlosser), gilt auch für uns : „Fu in Roma 
uno maestro, ei quäle fu di detta cittft, fii dotissimo in fi-a tutti gl'altri maestri, feoe moltis^mo 
lavorio, e'l suo nome fii Pietro Cavallini." Von römischen Werken nennt Ghiberti dann die vier 
Evangelisten, sowie Petrus und Paulus über der Eingangstür in S. Peter. Ferner den ganzen 
Freskenschmuck von S. Cecilia, den Hauptteil von S. Ghsogono, sechs Szenen in S. Maria in 
Tkwtevere, die Ausaulung von S. Fmioesoo (a lUpn), in S. Paok> die Passade, die Winde des 

VlUthiim-Volbach, Mtalmi Mid PlMaii dm MMMittmi In H^Im. |4 



Digitized by Google 



210 



FRÜHWBtaCB CAVALLINIS 




Seitenschiffs und Kapitelsaal. Dieser 
— wie wir sehen werden — durchaus 
zuverlässigen Aufzählung Ghibertis 
fügt nachher Vasari in Anlehnung an 
den Autor des Codex Magliabechianus 
(ed. Frey) weitere Werke bei, die aber 
in keiner Weise verbürgt sind. Auch 
in das Lebensbild des Meisters bringt 
er, aus seinem falschen Lokalpatrio- 
tismus heraus, eine unrichtige Nach- 
richt, indem er Giotto zu seinem 
Lehrer macht. 



Abb. 169. Zeichnung nach dem Fresko Cavalllnis in S. Paolo 
f. I. m. Rom Im Cod. Barb. lat. Nr. 440C der Vallcana 



Vieles von den Werken Cavallinis 
ist heute verloren oder zerstört. So 
die Fresken von S. Grisogono und S. 
Francesco a Ripa durch Umbau der 



beiden Kirchen. S. Peter wurde abgerissen und S. Paul durch Feuer zerstört und damit ihre 
Fresken vernichtet. Glücklicherweise besitzen wir die Bilder des Langhauses von S. Paul noch 
in alten Zeichungen des Vatikans (Cod. Barb. lat. Nr. 4406), so daß es möglich ist, uns eine 
wenn auch schwache Vorstellung ihrer Schönheit und Bedeutung zu geben. 

Besser erging es den Fresken von S. Cecilia. Die Kirche wurde 1725 umgebaut und die 
Fresken übertüncht, neuerdings aber wieder freigelegt. Mit den leider sehr stark renovierten 
Mosaiken von S. Maria in Trastevere zusammen geben sie uns immerhin einen klaren Begriff 
von der Kunst des Meisters. 

Leider Ut die Inschrift Cavalllnit in dem Mittelblld mit der Gottesmutter in S. Maria in Trastevere, die noch 
auf einer alten Zeichnung des Codex Barberinus 2010 zu sehen ist, heute verschwunden. Uricundliche Notizen 
aber das Leben des Meisters haben wir nur zwei anzuführen: 1273 wird Cavallini in Rom erwähnt und 1308 hdren 
wir von einer Zahlung für Arbeiten in Neapel, die er für Karl II. ausgeführt hatte. Immerhin gibt uns dies tor 
die Spanne seiner Wirlcsamkeit einige Anhaltspunkte. Dazu kommt aber doch noch, daB seine Hauptwerke wie 
die Fresken In S. Paul um 1270 und 1285, die Mosaiken in S. Maria in Trastevere 1291, sowie die Mosaiken <kr 
Passade von S. Paolo f. i. m. 1316 — 34 durch die Kenntnis ihrer Stifter ziemlich genau festgelegt werden können, 
wahrend seine Tlitigkeit In der Oberkirche von Assisi, von der auch Vasari berichtet und die sich auch stilistisch 
nachweisen hCt, durch die Bulle des Papstes auf die Zelt um 1288 feststeht. 

Damit erhalten wir für die Lebenszeit Cavallinis die Jahre zwischen 1250 und 1334. Er wurde 
in S. Paolo f. 1. m. begraben, an der Stätte, die er vor allem mit seinen Werken geschmückt hatte. 

Garber wies nach, daß Cavallini in S. Paolo f. I. m. den dort noch vorhandenen frühchrist- 
lichen Zyklus alttestamentarischer Szenen, von dem zehn Darstellungen vom Eingang bis zur 
14. Säule erhalten waren, erneuert und fortgesetzt hat. Hierbei wiederholte er das Fresko mit 
dem „Tod der ägyptischen Erstgeburt", das schon im attchristlichen Zyklus vorhanden war. 

In 42 Bildern enthüllen sich uns auf der rechten Seitenwand der Basilika eine FQIle alttestamentarischer 
Bilder. Ihre Auswahl und Anordnung entspricht ganz dem Brauche der frähchristlichen Zelt, wie sie S. Peter 
und S. Maria Maggiore trat. Möglicherweise fand die Erneuerung der Fresken in S. Paolo unter Abt Bartholomaus l. 
(1282—87) statt, demselben, unter dem auch Arnolfo dl Cambio tatig war. Sein Bild als Stifter finden wir in 
Verbindung mit dem hl. Paulus am Triumphbogen. Vorher war der Meister schon hier tatig. Denn die 
Datierung der großen Bilderreihe aus der Apostelgeschichte (Abb. 169), mit der Cavallini die linke Langswand aus- 
schmückte, ist durch die Person des Stifters, den Abt Johannes VI. (1270—79) (Cod. Barb. lat. 4406 foL III u. 
112) ungefähr auf dessen Lebenszeit festgelegt. 
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Abb. 170. Cavallini. Verkflndigung. Rom, S.Maria inTrastevere 



Die beiden Bilderreihen sind stilistisch scharF voneinander unterschieden. Während die 
Darstellungen aus der Apostelgeschichte (fol. 87 — 128) (Abb. 169) als die älteren noch ganz die 
„manicra graeca", wie esGhiberti nennt, zeigen, die stark lineare Einstellung und betonte Flächen- 
haftigkeit der byzantinischen Kunst, tritt in den Bildern des Alten Testamentes eine deut- 
liche stilistische Wandlung hervor. Es sind die Vorbilder der christlichen Antike, die hier den 
Stil bestimmen und von denen Cavallini entscheidende Anregungen erhält. Wie stark dieser 
Einfluß war, das lassen selbst die dürftigen alten Aquarelle des Codex Barberinus erkennen. 
Von einem starken dramatischen Empfinden getrieben, wird die Handlung lebendiger, der Ein- 
druck bewegter und das Ganze zusammengefaßter, gestraffter. An Stelle der Flächenhaftigkeit 
tritt ein gewisses Raumgefühl. Die bisher kulissenhaften Versatzstücke werden zu organischen 
Gebilden des j^aumes, in dessen Tiefe die Gestalten sich bewegen. Der Einfluß der Antike 
wird besonders in der plastischen Modellierung der Körper sichtbar, die von einem den Körper- 
linien sich weich anschmiegenden Gewände umflossen werden. Es ist dieselbe Entwicklungs- 
tendenz des gotischen Empfindens, wie wir sie bei Nicola Pisano und Arnolfo kennen gelernt 
haben. 

Besseraberais aus diesen Quellen zweiter Hand bekommen wir den ersten klaren Begriff vom 
Wesen der Kunst Cavallinis aus dem Mosaikzyklus, der sich in S. Maria in Trastevere erhalten hat, 
trotz der starken Erneuerung desselben. Der Stifter des Werkes ist (1291) Bertoldo Stefaneschi. Auf 
dem Mittelbilde tritt er uns in ganzer Gestalt entgegen. Vor dem Rundbilde der Madonna knieend, 

14« 
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wird er dieser durch Petrus empfohlen. Als 
Gegenstück zu diesem Apostel steht auf der 
anderen Seite des Madonnenrundes die hohe 
Gestalt des Apostels Paulus. Die übrigen 
Darstellungen: Verkündigung, Anbetung der 
Hirten und der Könige, Darstellung und Tod 
Mariae zeigen beim ersten Anschauen starke 
Verwandtschaft mit den Bildern Torritis in 
S.Maria Maggiore. Bei genauer Untersuchung 
aber erkennt man bald die großen Unter- 
schiede Cavaliinis Torriti gegenüber. Immer 
von neuem bewundem wir die dramatische 
Kraft, die alles durchpulst und beherrscht. 
Mit welcher Sicherheit erfaßt z. B. der Mei- 
ster in der großzügigen Verkündigung (Abb. 
170) den Moment höchster Spannung! Gerade 
hat der Engel den Boden betreten, noch sind 
die Flügel in wundervoll kühner Linie ent- 
faltet. Nun öffnet er den Mund zu der ge- 
heimnisvollen Botschaft. Femer wie richtig 
und scharf sind die Proportionen der Körper 
in diesen Figuren erkannt, wie abgestimmt 
ihr Verhältnis zum Raum ! In der Aufreihung 
der Personen nebeneinander in gleicher Ebene 
zeigt hier Cavallini denselben Standpunkt wie Torriti. Der Aufbau der Szene wird streng 
zentral durchgeführt. 

Wie weit der Meister auch koloristisch durch das Studium der Antike von dem Wesen 
der byzantinischen und mittelalterlich römischen Art sich löste, zeigen die bald darauf (1293) 
entstandenen Fresken in S.Cecilia (Abb. 171). Seine Technik entwickelt sich hier zu einer weich 
durchmodellierendcn Art mit retchen Mitteltönen. Nicht mehr in gegeneinander scharf abgesetzten 
Flächen setzt er seine Farben nebeneinander, sondern diese beginnen in enge Beziehung zuein- 
ander zu treten. An Stelle der harten Gegensätze kommen weiche Ubergänge, die der Modellierung 
das Flächenhafte nehmen, eine Technik, die die impressionistische Farbenbehandlung der Antike 
in neuem Sinne wieder aufleben läßt. 

In der Anordnung seiner Bilder folgt Cavallini noch ganz der alten römischen Tradition. 
Die Eingangswand ist dem Jüngsten Gericht vorbehalten; an den beiden Längswänden finden 
Szenen aus dem Alten und Neuen Testament ihre Stelle, die aber schwächer in der Einzeldurch- 
führung vielleicht mit Hilfe von Schülem ausgeführt sind. Auch in der Anlage der einzelnen Bilder 
herrscht noch das byzantinische Schema. So besonders in der Gesamtanordnung des Welt- 
gerichts, wo nach alter Sitte neben Christus Maria und Johannes d.T. thronen umgeben von 
den Aposteln. Dadurch aber unterscheiden sich diese Werke von den früheren, die wir kennen 
gelernt, denen von S. Pietro in Ferentillo, S. Giovanni a Porta Latina oder Torcello, daß in 
ihnen individuelles Leben flutet. Die alte Form ist durchströmt von dem belebenden Atem einer 
neuen Zeit und Kunst. 

1295 wurde Jacopo Stefaneschi zum Kardinaldiakon von S. Giorgio in Velabro ernannt. 



Abb. 171. Cavallini, Cliristus. Rom, S. Cecilla 
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Abb. 172. Cavallini und Schule. Fresko. Neapel, S. Maria Donna Regina 



Er ließ die Kirche neu herstellen und ausmalen. Das Fresko der Apsis mit dem segnenden 
Christus in der Mitte, umgeben links von Maria und S. Georg, rechts von Petrus und Sebastian, 
weist ob seiner Ähnlichkeit der Figuren mit denen in S. Cecilia auch auf Cavallini hin und wird 
von Hermanin und Lothrop ihm zugeschrieben. Es ist aber derart übermalt, daß zumal bei 
dem schlechten Erhaltungszustand ein sicheres Urteil und eine Würdigung des Freskos aus- 
geschlossen ist. 

Besser ist es mit den Fresken Ober der Eingangswand von S. Paul mit den Evangelisten 
und vier Passionsszenen bestellt. Hier erfahren wir die genaue Entstehung durch den Namen 
des Stifters Bonifaz VIII. (f 1303). Die Arbeit ist demnach noch vor 1303 anzusetzen. 

Bald nachher muß dann Cavallini Rom verlassen haben; 1308 treffen wir ihn in Neapel. 
Nach Venturi hat er hier den großen Freskenzyklus in S. Maria Donna Regina, Passions- 
szenen und Darstellungen aus der Legende der hl. Katharina und Agnes, sowie das Weltgericht, 
gemalt. Hermanin nimmt eine starke Beteiligung von Schülern an der Arbeit an. Ganz anderer 
Meinung ist Bertaux (Documenti per la storia e per le arti e per le industr. napol. N. S. 1899, 
Nap. nob. 1906 S. 129). Er lehnt Cavallini als Verfasser der Fresken ab und schreibt sie Sienesen 
aus der Schule Pietro Lorenzettis zu. Dem können wir nicht zustimmen. Trotz aller Übermalung 
ist die Verwandtschaft dieser Bilder mit den Fresken von S. Cecilia so groß, daß wir hier die 
Hand Cavallinis annehmen, wenigstens auf Entwürfe von ihm schließen dürfen. Dies gilt be- 
sonders von den oberen Teilen mit dem Weltrichter. Unter den einzelnen Szenen der Bilderreihe 
ragen besonders hervor die Kreuztragung (Abb. 172) und die Darstellung aus der Agneslegende. 
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In der ausdiucksvonen Bdiandlung der Köpfe, besonder» der affdEtvollen Bewectlwit, lassen 

sich diese Szenen den römischen Arbeiten CavalUnis an die Seite stellen. Verschieden ist die 
gehäufte Anordnung vieler kleinen Figuren. Die Verwandtschaft mit den Fresken der Ofaerldrcfae 
in Assisi werden wir an anderer Stelle behandeln. 

Nicht alle Szenen stehen auf dieser Höhe; andere, wie die Heiligen des Paradieses, die 
Kreuzabnahme, die ölbergszene u.a. m. zeigen eine schwächlichere und verbiaßtere Auffassung 
in Gestaltung und Handlung. Wir dürfen sie CavaUini selbst nicht zuschreiben. Hier waren 
wohl ScbOkr tfttig. Die SfflvenrandtBdiaft dieser Mder mit sienesiadwn WetiGen tmeditlgt 
zu der Vermutung, daß ihre Gestalter entweder Sienesen waren, oder Neapolitaner, die zu siene- 
sischen Meistern in Beziehung standen. Das ist um so wahrscheinlicher, als ja auch Simone 
Martini 1316 in Neapd weilte und Schule machte. 

Die letzten Arbeiten Cavallinis, die Mosaiken von der Fassade von S. Paul, die er auf Ver- 
anlassung Johannes XXII. 34) ausführte, sind heute am TriumphlMgen im Inneren der 
Kbthe angebracht. Der Stifter kniet lUer ndien Johannea d. T. Nrtwn ihm alnken Maria, fttrw 
und Paulus. In der oberen Reihe beflndet ticb das Braatfaild Christi nrisdien den Evangelisttii- 
symbolen. 

Es bleibt uns noch übrig, eine Reihe von Arbeiten zu erwähnen, welche CavaUini zugeschrieben 
werden, ohne die Mfigliehkät aicherar Nachricht der Autorschaft. Vor allem sbid es rSmisdie 
Werke, die hier in Betracht kommen. Ein Fresko über dem Grabe des Matteo d'Aquasparta 
(Abb. 166) nannten wir schon und wiesen es der Richtung des Giovanni Cosmas zu. Eine Madonna 
In S. Crte^jono ist wohl nur ein Sdralwerk und schwSddieh bi der Haltung. Wüpert wdst dem 
Meister den Zyklus in der Vorhalle von S. Peter mit den Szenen aus der Legende des hl. Petrus 
und Paulus zu, der uns ebenfalls wie die Fresl^ im Inneren durch Zeichnungen iU)erÜefert ist 
(von Grimaldi im Codex Vat. Barb. tat. 2733). Einen sicheren SchhtB lassen fedoch lUe schwadien 
Zeichnungen nicht zu. Eine Nachwirkung dieser Fresken werden wir in genauer Anlehnung 
noch in Toslcana in S. Pietro a Grado bei'Pisa wiederfinden. Strzygovraki schreibt die römischen 
Fresken ebenfbUs Cavallini zu und glaubt an eine Abhängigkeit von den stilistisch verwandten 
Fresken in Assisi von Cbnabue, während Venturi, durch diese Verwandtschaft der Fresken in 
Rom und Assisi bewogen, auch die römischen Cimabue zuschreibt. Frey (Vasari I) schließt sich 
dagegen der Datierung Grimaldis an, der an eine Entstehung unter Gregor IX. (1227 — 41) glaubt. 
Nach den beiden erhalteasn ApostdkApfim in der ehem. Sammlung Stroganoir, Rom, ist aber 
die Entstehung eher am Ende des Jahrhunderts anzunehmen. 

Die Fresiwn in Sancta Sanctorum (Lauer, Mon. Piot I9(X>), unter Nicolaus Iii. (1277—80) 
entstanden, amd so stark Übermalt, dais eine stükritische Wertung nur schwer noch möglich. 
Auch bei ihnen denkt Wilpert an Cavallini als Meister. Ihre komplizierten architektonischen 
Hintergründe weisen aber eher auf Rusuti, als auf CavaUini hin. Auch hier bestehen iicono- 
graphmche Beziehungen zwischen den Szenen der Martyrien der ApostelfOnten ndt <kn gleidien 
Darstellungen in der Vorhalle von S. Peter. Das ließe auf ein gemeinsames früheres Vorbild 
schließen. Die Szenen der Martyrien der hl. Agnes und hl. Stephan schließlich gehen in ihrer 
sicheren Erfassung des Raumes, in der Hintereinanderschichtung der Figuren selbst über die 
Spatwerke Cavallinis Idnaus ; müf^ ist allerdings» daB Mer die Hand ebies splteren Restauraion 
nachgeholfen hat. 

Von auswärtigen Arbeiten schreibt Lothrop vor allem Cavallini die Fresken in der „Sala 
dd Notarl" Im Stadtpalast zu Perugia zu. Dodi möchte ich in den sdtwftcfalichen Arbeiten nur 
die Hand eines mlttelmäBigim Malers des rdmteben Schule etkenneii (OistoKml, L'Arte I9Q7 
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S. 286, Bombe, Gesch. der Peruginer Malerei 1912), Interessant ist die Auswahl der Szenen, 
die neben Darstellungen des Alten Testamentes antikisierende Themen aus Aesop und andere 
proAuw Ssanan zaigt. 

Neben den Fresken und Mosaiken werden dem Meister auch mehrere Tafelbilder zugeschrieben. 
Siren (Burl. Magaz. 1918 S.45) nennt eine Madonna der Sammlung O. Kahn, Berenson (Art in 
America 1913 S. 17) eine Geburt Christi der SIg. Johnaohn, Philadelpliia. Stirkere stilistische 
Verwandtschaft scheint mir bei der Madonna in S. Maria in Trastevere vorzuliegen, die 1285 von 
Abt Bartholomäus gestiftet wurde. Sie läßt sich dem Frübstil des Meisters gut eincMxlnen und 
•diUeBt aidi in der Komposition der eliemaligen Apsisdantellung in der Nioolausicapdle im Lateran 
an (WIpert, L'Arte 1906 S. 161). Aus der wetteren römischen Umgebung gehört ein Kreuz mit 
der Geißelung in der Galerie von Perugia (Salmi, L'Arte 1921 S. 155) hierher. Vgl. ferner ein 
Tafelbild in Palazzo Venezia in Rom (Bernardini, Rass. d'Arte 1912 S 96 und unter Rimini). 

Literatur; Gerspach, Archivio stor. Ital. IMl. — Hermaiiln, L'Arte 1901, S. 239. — Ders., Le Oalltfle 
Nai. Ital. V. 1902, 8. 61. — Den, Thkine-Beckcf. VI S. 222. — Vcnturi. L'Arte IflOfi, S. 117. — Lothfop. 
MonoliB «( «Im Ancttean Acadtny in Rani II »18. S. TT. — v. Maria, BaN. d'Arte IMI, S. m 

Rusuti. 

Jacopo Ck>lonna, in dessen Auftrag schon Torriti an der Au»cbmückung der Apsis in S. Maria 
Maggiore mitgearbeitet hatte, settte aefaie BemOhongen zur VeradiSnerung adner Baailika audi 

fernerhin fort; zusammen mit seinem Neffen PietroläBt er auch die Fassade mit Mosaiken ver- 
aeben und beruft dazu als Meister Filippo Rusuti. Da Pietro 1288 Kardinal wurde und dte 
(k toanas unter Boni fgz VIIl . (f 1303) flüchten mußten, wird das Mosaik woh( in dem letzte! 
Jahrzehn t des Jahrhunderts e ntstand en Jein. Damit wird auch die Hypothese Vasaris. der d em 
Florentiner Gaddo Gaddi d ie unteren Szenen der Fassade zuschreiben wilUJÜll KUig, denn der 
Fi orentlner Me ister wurae erst ]3Q8~nach Rom, und zwar zu Restaurationsarbeiten in S. Giovanni 
im Lateran, berufen. ' 

Die Anlage der Fassadenmosaiken von S. .Maria Maggiore ist folgende: Über das Rund- 
fenster, also in den Mittelpunkt, stellt Rusuti den segnenden Christus in der Mandorla von vier 
Engehi umgeben. Zu bdden Sdten in gelier H61ie Heilige. Darunter, auf gleicher Basis mit 
den Rundfenstern, vier Szenen aus der Gründungsgeschichte der Basilika : Maria, die dem Papst 
Liberius und ebenso im nächsten Feld dem Patrizier Johannes erscheint, um ihnen den Bau 
dner Kfaxihe auhutn^en. Im dritten Pdd berichtet Johannes dem Papst seine Vision. Das 
letzte Bild stellt das Wunder des Schneefalls im August und die Grundsteinlegung des Baues 
durch den Papst dar. Leider wurden bei dem Bau der Vorhalle die Mosaiken stark beschnitten, 
vobd auch die StifterportrSts venctiwunden dnd. In der Insdirifl unter den PQBen Ghiiiti 
nennt tlch der Künstler selbst als Schöpfer des Werkes. Daß er in der Tat nicht nur das Mittel- 
stück geschaffen, sondern alle Bilder ihm zugehören, errjibt sich klar und unzweifelhaft atH 
ihrer vollen Stilübereinstimmung, die trotz aller Überarbeitung nicht zu verkennen ist. 

Nichts vermag den fortgeaehrittenen Charalcter der Kunst Rusutis achirfer zu beleuchten, 
als ein Vergleich dieser Fassadenmosaiks mit den Arbeiten Torritis in der Apsis derselben Kirche. 
Bei Torriti noch die strenge Ruhe byzantinischer Auffassung in den Hauptteilen; die Figuren 
sbid gleichsam erst im Begriff m erwachen, der „neue Stil" ist nur aghaft fühlbar. Bei Rusuti 
dagegen wird das v ir kli 'ie Leben in reati^^ischcr 'X'ipdcrrab? geschildert. In lebhafter Handlung 
und Bewegung steiien seine Gestalten in engster Beziehung zueinander, nicht wie bei Torriti 
duda in unnahbarer Etauamlcdt. Dieser FluB der Handlung spiegelt naturgemifi bi allen 
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Teilen der Bilder wieder, in den Gebärden und Bcwe^-mpipn sowohl, uie in dem weichen, unge- 
hemmten Wurf der Falten. Ais Beispiel solcher vollendeten Geschlossenheit und Zusammenfassung 
durch die alles bew e gende Handlang nenne ich in enter Linie die Audieracuene. Die Gestalten 
dieses Bildes die in ein richtiges Verhältnis zueinander gesetzt sind, bewegen sich nicht mehr 
wie Schatten auf einer Fläche, sondern bauen sidi hintereinander in der Tiefe des kubisch erfaßten 
Rainnes auf. Es ist besonders ihtercsaant zu sehen, wie hier Rusuti Mittel erfindet, um diese 
Raumanschauung zu erreichen. Durch Vorziehen der Deciccnstützcn nach vom erwecict er den 
Eindruck eines geschlossenen Raumes, der durch perspektivische Linienführung von da aus sich 
in die Tiefe verliert. Alle Szenen IkBt er dann, wie wir es auch auf anderen gleichzeitigen Arbei- 
ten, vor «Hem in der Franzlegende in Assisi» sehen, durch einen gemelmamen architektonischen 
Rahmen zusammen, dessen oberen Architrav er, vom Platz des Beschauers aus richtig geschaut, 
in Untersicht gibt, um dessen Blick dann in den Kassettenfeldem der Decke in die Tiefe zu führen. 
Noeh hat der Kflnsiler nkht alle Widevstinde hierbei ilberwumlen, noch Iclmpft er ndt den 
Hilfsmitteln der Perspektive und was ihm bei der Decke schon gelungen, das will bei der Dar- 
stellung des Fußbodens sich noch nicht füsen. Aber der Anfang des Fadens ist doch gefunden, 
der Anihng der Linie, die von Stufe «i Stufe weitergeführt, bis cur spielenden Bewältigung des 
Raumprobiems bei den Meistern des Quattrocento geht, ja bis über die Grenze, der Lösung des 
Problems als Selbstzweck. Dieses Streben nach richtigem Sehen spricht sich bei Rusuti auch 
in der Votliebe f flr die perspektivistto seitHdie AnsUht noB. In dem GdiM fOr 4fie rtmilichen 
Werte geht Rusuti über GavaUtni hinaus; er encbeiDt fBr Run hier als dn Entdecker von 
Neuland. 

Auf Grund stilkritischer Forschung und Vergleichung haben verschiedene Kunstgelehrte 
Wie Venturi und Schmarsow R usuti einen Anteil an der Dekoration der OberkirChe in Asaia i 
zu£cs£li£icljen, vor allem als Meister des Deckenfeldes mit den Kirchenvätern. Schmarsow möch te 
ih n sogar zum Schöpfer der ganzen Franzlegende derselben Stätte machen, worüber wir nachher 
noch »1 banddn haben. Aus der spiteren Zelt Rusutis bedtzen wir nodi ebi paar spSrlidie, aber 
sichere Lebensnachrichten. 1308 wird er von Philipp von Frankreich mit der Ausschmückung 
seines Palastes in Poitiers beauftragt. Neben ihm arbeitet dort sein Sohn Giovanni und Nicolo 
Deniafdil. 1322 scheint er verstorben, da In diesem Jahre sdn Sohn aUdn noeh die Pensh» 
empfängt. 

Literatur: Prost, Oaz. d. b. arts S. 358. — Schmanow, Kooipocittonsgesetze der Fraiulcgeatfe. — 
Aulwft, Cimatniefrafe S. 128. 

Der weitere Kreis der römischen Schule. 

Neben die drei großen Mdster der rOmischen Schule, Torriti, Gavalliid und Rusuti, deren 

Arbeitea in Rom, in Neapel, in Poitiers und vor allem in Assisi sich befanden, treten andere von 
geringerer Bedeutung besonders an zwei Hauptstätten, in Assisi und Subiaco. Sie stehen 
teilweise wohi unter dem Einfluß der genannten Großen, deren Ideen sie verbreiten helfen und 
sogar nach mancher Seite hin vertiefen, ohne ihnen an genialer Kraft gteichsukoaunen. Blicken 
wh" zuerst nadi 

Subiaco. 

Die Uttteridrdie to dem Socro Speoo wurde durch den Maler Conxolus mit Plreaten ge- 
schmückt. Seinen Namen finden wir hier neben dem BrustbÜd einer Madonna mit dem 
Christuskind und zwei adorierenden Engeln. Denselben etwas schwächlichen Stil dieses Bildes 
zeigen auch die Szenen aus der Legende des hl. Benedictus. Die Datierung Hermaoina in die 
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zweite Hälfte des 13. Jahrhun- 
derts wird bei der Verwandt- 
schaft mit den Werken Caval- 
linis wohl der Annahme Zim- 
mermanns vorzuziehen sein, der 
die Fresken in das 14. Jahrhun- 
dert setzt. Dazu Ist die Perspek- 
tive doch noch nicht entwickelt 
genug und die psychologische 
Auswertung der Legende zu 
gering. 

Literatur: Frothingham, 
American Journal of arch. 1894 S. 45. 
— Hermanin, Thieme-Becker, VII 
S.343.— Den., Monasteri di Subiaco 
1904. — Modigliani, Zeitschr. f. b. 
Kunst. 1907 S. 282. 

Assisi. 

Uber die Ausmalung von 
S. Francesco in Assisi besitzen 
wir leider keine verbindliche 
Überlieferung, so daB wir bei 
den für die Entwicklung der 
italienischen Malerei so unend- Abb. 173. Esau vor Isaak. Assisi, S. Francesco, Oberklrche 

lieh wichtigen Fresken, welche 

die Ober- und Unterkirche völlig bedecken, leider auf spätere Quellen, besonders die unge- 
nauen Berichte Vasaris und die stilkritische Untersuchung angewiesen sind. Die Malereien der 
Unterkirche und die Schöpfungen Cimabues in der Oberkirche, der hier ChorabschiuB und Quer- 
schiff ausmalte, gehören in die Geschichte der toskanischen Malerei (s. S. 221). Uns interessiert 
hier der Bilderkreis, der den oberen Teil des Langhauses schmückt. (Taf. XII.) An der Oberwand 
der Kirche neben den Fenstern befindet sich in zwei Reihen übereinander geordnet ein großer 
Kreis von Szenen aus dem Alten und Neuen Testament in antithetischer Gegenüberstellung. 
Rechts das Alte Testament mit folgenden Szenen: Erschaffung Adams, Evas Sündenfall, Ver- 
treibung aus dem Paradies, der Engel vor dem Paradies, Opfer Kains und die Ermordung Abels. 
Darunter: der Bau der Arche (Abb. 174), die Arche, Opfer Abrahams, die Engel bei Abraham, 
Jakob vor Isaak, Esau vor Isaak (Abb. 173), im letzten Joch Joseph im Brunnen und die Brüder 
Josephs in Ägypten. Der Zyklus der linken Seitenwand, der wie der alttestamentliche am Quer- 
schiff beginnt, zeigt in der oberen Reihe die Verkündigung, Begegnung, Geburt, Anbetung, 
Darstellung, Flucht nach Ägypten, Jesus im Tempel, und die Taufe Christi. In der unteren 
Reihe die Hochzeit in Kana, Szene mit Aposteln, Gefangennahme Christi, Christus vor Pilatus, 
Krcuztragung, Kreuzigung, Beweinung und Frauen am Grabe. Der untere Teil der Wand wird 
zu beiden Seiten durch den Zyklus aus dem Leben des hl. Franciscus ausgefüllt, so daß jedes Joch 
je drei Szenen erhält. Die Gewölbe dreier Joche sind mit Fresken versehen. Von diesen zeigt 
das erste Deckenfeld eine Darstellung der vier Evangelisten, die ziemlich allgemein Cimabue 
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Abb. 174. Bau der Arche. AssUi, S. Francesco, Oberkirche 



zugeschrieben wird, das mittlere die Medaillons von Christus, Maria, Johannes und Franciscus; 
das dritte aber die der vier Kirchenväter. Urkundliche Angaben aus der Baugeschichte zur 
Datierung dieser Fresken sind nur sehr spärlich und unsicher. 1288 erläßt Nicolaus IV. eine Bulle, 
die die weitere Ausschmückung von S. Francesco anregen soll, woraus man schließen kann, daß 
damals der malerische Schmuck noch zum Teil unvollendet war. Weiterhi n kann das Gew ölbe 
m it den Bildern der ,,Doctores" nicht vor dem Jahre 1298 cfit.stanqpn sein, da erst in diesern 
J ^re Bonifaz VIII. die Kirch e nväter und Doctores als solche konstituiert hat. Diese Fresken 
gehören auch zu den späteren Teilen der Ausschmückung. Man kann schließlich annehmen, daß 
im Jubeljahre 1300, in dem auch Assisi von unzähligen Pilgern besucht wurde, die Ausmalung 
der Kirche wohl im ganzen beendigt war. 

Mit diesen Daten stimmen auch die Ergebnisse der Stilkritik überein. Wenn Thode Recht 
hat, daß Cimabue die Fresken an dem Vierungsgewölbe, Chor und den Querschiffen erst nach 
1270 begann, so rücken wir mit den Fresken der Längswände ungefähr an das Ende der 80er Jahre 
und den Beginn des 14. Jahrhunderts. Nach den Forschungen von Aubert, der die Malereien am 
gründlichsten untersuchte, wäre die Arbeit am Querschiff der Kirche und zwar zu beiden Seiten 
gleichzeitig begonnen und von da zur Ausgangswand weitergeführt worden. Ich vermag dem nicht 
beizustimmen. Mir scheint, daß der Anfang der Fresken auf der rechten Seite allein liege, und 
die Bilder sich dann allerdings von da zur Ausgangswand hinziehen. Die Fresken der linken 
Seitenwand mit ihren christologischen Szenen erscheinen in ihrer Entwicklung weiter fortgeschrit- 
ten. Sie aber genau einordnen zu wollen, ist durch die schlechte Erhaltung derselben fast aus- 
geschlossen. Die Beweinung Christi, femer die dieser nahestehenden Szenen der Ausgangswand 
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bilden sicher den Endpunkt der 
Entwickiungsreihe. Ob sie, wie 
Thode, Wulff und Hermanin an- 
nehmen, Giotto zugewiesen werden 
können, mag dahingestellt bleiben. 

Es sind bei der Ausmalung 
dieser Kirche zu viele und zu ver- 
schiedenartige Künstler beteiligt 
gewesen, um eine chronologische 
Ordnung der Bilder aufsteilen zu 
können. Neben Meistern der alten 
Schule arbeiten solche, die bereits 
vom Fortschritt der neuen Zeit 
mächtig ergriffen sind. Noch ver- 
wirrter wird das Bild dadurch, daß 
(wie Wulff annimmt) für manche 
Darstellungen byzantinische und 
andere Miniaturen als Vorlagen ge- 
dient haben. 

Bei dem gänzlichen Mangel 
an positiven Nachrichten sind alle 
Fragen nach der Autorschaft und 
der Entwicklung der Fresken ein- 
zig auf die Methode des Vergleichs 
angewiesen. Wie wenig zuverlässig 
das in der Regel ist, das sieht man 
nirgends mehr als gerade in Assisi. 
Wir müssen uns mit Vermutungen Abb. 175. Judaskuß. Assisi, S. Francesco. Oberkirche 

begnügen und deren Wahrschein- 
lichkeit durch stilkritische Gründe zu stützen suchen. So bestehen sicher zwischen den Szenen 
aus der Genesis und der Geschichte Noahs einerseits und den heute verlorenen Fresken von 
S.Paul in Rom (s. S. 210) verwandtschaftliche Zusammenhänge. Ob aber daher, wie Hermanin 
glaubt, Cavallini ihr Schöpfer ist, ist möglich, aber nicht zu beweisen. Frey bestreitet es, er 
vermag die Verwandtschaft beider Zyklen nicht für so schlagend anzusehen. Es mag zunächst 
genügen, die Ähnlichkeit und die Beziehung der Fresken in Assisi zu der römischen Schule als 
sicher festzustellen. Auf einen bestimmten Meister hinzuweisen geht zu weit. Die Wahrschein- 
lichkeit, daß Cavallini in Assisi mitgearbeitet hat, ist gestiegen durch die Kenntnis der wieder- 
entdeckten Fresken in S. Ceciiia in Rom. Der Vergleich dieser mit Szenen wie dem Judaskuß 
(Abb. 175) zeigt eine nahe Stilverwandtschaft, die sicher viel stärker ist, als etwa die der Ge- 
nesisszenen mit den Fresken in S. Paul. 

Ebenso, wie wir es von Cavallini vermuten können, daß er in Assisi beschäftigt war, mit 
gleichem Recht können wir es auch von Torriti annehmen, dessen flächenhaften, von Ruhe 
beherrschten Stil, wie wir ihn in den Apsismosaiken von S. Maria Maggiorc kennen gelernt haben, 
wir in Bildern, wie die Erschaffung der Welt, die Schöpfung Evas, oder wie die Geburt Christi (Abb. 
176) in der oberen Reihe der linken Seitenwand wiedererkennen. Letzteres Bild spricht allerdings 
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Hermanin Cavallini zu, im 
Gegensatz zu Zimmermann, 
derTorriti als Meister nennt. 
Die alttestamentlichen Sze- 
nen der unteren Reihe zeigen 
einen deutlich von diesen obe- 
ren Fresken verschiedenen 
Stil. Die vier ersten Szenen 
aus derGeschichteNoahs und 
Abrahams sind besonders 
lehrreich für die Möglichlccit 

^^^^■^^^■bk ^^^fi^^Kv "W^"^ Bestimmung ihrer Ur- 
■K|i^||^H^^^^^^^^^^^B9|^ Der Ausdruck der 

iP'^^^^^^HI^H^I^^^HflnBK'^'AlP^ Gestalten trotz aller 

Flächenhaftigkeit ein aus- 
drucksvoller und bewegter, 
vielleicht auf Grund einer 
frühbyzantinischen Vorlage. 
Dieser Auffassung nach hin- 
dert nichts, hier die Hand 
Cavallinis zu sehen, wie Her- 
manin glaubt. Doch wider- 
spricht dieser Hypothese, 
daß die Falten völlig linear 
und in scharfer Brechung 
gegeben sind, was nicht die 
Art Cavallinis ist. Auch sei- 
ne Schule gibt eine weiche 
malerische Modellierung, so 
daß wir auch nicht mit Dou- 
glas (Crowe a. Cavalcaselle I 
S. 96) und Wickhoff (Kunstgesch. Anz. 1904) an diese hier denken können. Aubert und Zimmer- 
mann sprechen hier von einer Schule Cimabues. Wollen wir nun an diese Bilder anschließend 
eine Entu'icklungsreihe aufstellen, so brauchen wir jetzt nur die beiden anschließenden Szenen 
mit Jakob und Esau vor Isaak (Abb. 173) folgen zu lassen. Auch die Gestalten dieser sind ausdrucks- 
voll in Gebärde und von starkem Pathos. Die Falten besitzen zwar noch die eckige Brüchigkeit, 
dafür aber ist die ganze Komposition zusammengefaßter und abgerundeter. Ihre flächenhafte 
Behandlung allein schon hätte davon abhalten müssen, diese Bilder mit denen der Franzlegende 
in Zusammenhang zu bringen und sie mit Zimmermann, Thode und Hermanin für Früharbeiten 
Giottos zu halten. Venturi und Lothrop schreiben sie dagegen noch der Schule Cavallinis zu. 
Aber es fehlt doch nicht das Mittelglied zwischen den Szenen dieser älteren Richtung und der 
darunter benndlichen Franzlegende. Hier treten die beiden Josephsszenen in dem Felde des 
Eingangsjochs in die Entwicklung ein. Die vertikale Aneinanderreihung der Figuren ist hier fast 
aufgegeben. Dafür erscheinen die Gestalten wie von der Seite her in den Raum geschoben, so 
daß der Beschauer zu einer seitlichen Blickrichtung gezwungen ist. Das, verbunden mit einer 




Abb. 176. Geburt Christi. Assisi, S. Francesco, Obnklrche 
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entwickelten Raumkenntnis, verleiht diesen Bildern den Eindruck von etwas neuem, bisher 
iiagekaantem. Durch sie gelangen wir direkt über die Pfingstszene der Ein^ngswand zur Franz- 
l^ende. Leider sind diese Fresken der unteren Reihe der Längswand sehr starfc zerstört, so 
daß eine Untersuchung sich nur auf die wenigen gut erhaltenen, wie die Beweinung und den 
Judaskuß, erstrecken können. Diese cenii^en aber, uns die nahe Verwandtschaft beider Fresken 
augenscheinlich zu maciicn. Der btii uicscs Mmters entwickelt sich aus dem Cavallinis. Seine 
Personen füllen die Fläche in ausgegUdienem Rhythmus. Hermanln schreibt die Szene der Be- 
weinung, die er nicht mit dem Judaskuß zusammenstellt, dem Meister der Jakobsszenen, des 
Pfmgstfestes und der Himmelfahrt zu und erblickt auch in dieser Szene die Hand des jung^ 
Giotto. Deg^m sieht Aubert In diesen Fredwn noch die Art der Omabuesdrale. 

Hier stehen wir an der Wende zu einem neuen Stil. Eine neue Wdt tritt in die Erscheinung 
mit dem Genius Giottos, der auf den Schultern Cimabues und CavaUinis stehend an dieser Stätte 
ab erster 1^ die neuen Wege wandert. 

Literatur tu Assisi: Ihode, Giotto. Dtn., Franz von Assisi. — Strzygowski, Cimabue und Kom 1888. 
~ Totfca, L'Arte 1904 S. 317. — Vcntiul, La builica di Aniii 190BL — Aubert, amabuelTwe 1907. — Suida. 
Momrtsh. f. Kw. II. IM». 8. «4. — Beda Kfefandnnldt, AsM 1»19 I, II (im Dmcfc). 

Allgemeine Literatur /u Rom: Zimmermann, M- Q. Olotto unü die Kunst Italiens im Mittelalter I. 
}89<j. ~~ De Rossi, Imusalci crlstiani delle chiese dl Roma. — M. Barbet dejouy, Les mosaiques chrit. de Rome 
1S57. — Vasari, ed. Mllanesi und ed Frey I. --Crowe and Cavalcaselle, A history of palntlng in Italy, ed. L. Donglas 
im>-UMiciwl,Htotoire de l'Ait.— v.ScMoaier, Lorenza Ghibertis Denkwardi|keiten 1912.— Veoturi, SteriaV. 
— Wli|HV^ Die ronilKina MoHlkco and Mthreied I M7. — v. Marte, La pcintHn raonim an moyco^fi 1981 . — 
Den., ItalUn Sehooli of Painttag L 1023 (wlMcad det Drucket «rtcfaienen). 

B. Toskana. 
12.— 13. Jakrfaundeit 

Wie von der Plastik sind auch von der Malerei nur wenige Werke des 12. Jahrhunderts 
erhalten. Erst um 1200 beginnt eine neue Blüte. Und auch hier müssen die Künstler auf 
flremde Vorbilder zurückgreifen, da die einheimische Thidition abgerissen ist. Byzanti- 
nische Werke werden nadigeahmt und tyyzantiidsdie Kilnttler sind Ldirawister ia Toskana. 
So entsteht die ,,maniera greca". 

Ein smrker Strom neuer Anregung kommt ferner von Rom. Die' Fresken in S. Pietro 
a Gndo bei Pisa Minen sidi (gegen Ende dea 13. Jahrtiundens) an die DacBtelltmgen ai» der 
Legende des h!. Petrus in der Vorhalle von St. Peter in Rom an. Die Mosaiken des floren- 
tiner Baptisteriums mit der Genesis berühren sich stärker mit den römischen Zyklen, wie mit 
den liyzBntinisdien von Venedig. Die ausschlaggebende Umwandlung hnd aber andi hier 
in der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts, wie wir e.s in der Plüstik sahen, mit Hilfe der franzö- 
sischen Gotik statt. Sie war es, welche die Grundlagen zu der Umgestaltung der Kunst 
schuf. 

Trotz aller Verschiedenheit und Eigenart streben doch alle die.'^c '^tilüriicn nach einer Rich- 
tung hin, die bestimmt wird durch die geistige Strömung der Zeit. Die Zeit des Dugento 
ist eine Zeit höchster Empfindsamkeit. Der gerin^te Anstoß genügt, die Nerven der Men- 
schen in Schwingung zu setzen; eine Zeit sciirolfer Q^sntötze, die daa Gute und das Bflae 
gleich heftig iimr:iBt Aus dieser starken '^pj^nnimp imd nen,'f'i:;-n Erregung er^vfich"?' wie von 
selbst die Blume der Mystik, die Sehnsucht nach vi:>ioimreni ;:>chauen. Zuerst und am edelsten 
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findet diese Sehnsucht Erfüllung in dem hl. Franz. 
Ihm war es vergönnt, ,^en geheimnisvollen 
Schleier des Ewigen und UniiaqHCCihliditti zu 
heben und Gott zu erleben." 

Aber «ie in alkra, so wtSB er audi aelbst in 
der EkBtaee.Mfifi zu halten. Schon bei ihm zeigt 
sich eine gewisse der Mystik beigesellte Realität 
der Anschauung, wodurch überhaupt die italie- 
nische Mystik der letn tnnsnndental gniditeten 
deutschen entgegentritt. 

Von Franciscus an hebt sich diese Gefühlslinie 
stetig empor. In den begdsterten Dtehtnngen 
eines Jacoponc da Todi, in den Schriften des hl. 
Bonaventura sehen wir sie den Höhepunkt der Ge- 
fühlsspannung und e ks tati s c h en Veraunkenbdt er- 
reichen. Nicht nur die Dichtung, alle Künste 
zeigen diese Steigerung. Die Musik erhebt sich 
Abl>.l77. Ocburt Johannis, Berlin, K. Fr. Muieuin. von dem efaifilchen, an dem gregorianischen Ge- 
sang gebildeten Lied der Troubadours, zu der 
eigenartig schwärmerischen Kunst eines Johannes de Florentia, in der neben der. Stimme berdti 
Instrumente das Unbestimmte der EmpHndung ausdrücken. 

So 'v^'ächst nun auch in gleicher Weise die Bildersprache an Ausdruck und Gestalttülgriaaft, 
sowohl in Malerei wie Plastik. Dieses Streben nach Bereicherung des geistigen Inhalts drängt 
aber ganz von selbst zu einer Vervollkommnung und Anspannung der technischen Ausdrucks- 
mlttel. Am sichtbarsten tritt das ta der wachsenden Erkenntnis des Raumes und der Per- 
spektive in die Erscheinung. Schritt für Schritt läBt iMi dieses Werden des neuen Stils ver> 
folgen und die Entwicklung an Beispielen zeigen. 

Von Einzeinguren e^net sidi am besten die thronend e Madonna zur AulMeHung ebier 
solchen Entwicklungsreihe. Wälirend die Haltung der Madonna in Siena, Palazzo Saraceni aus 
dem Anfang des 13. Jahrhunderts noch steif und unwirklich anmutet, zeigt die Guido 's (Abb. 186} 
(um 1221) bereits den dentHchen Vernich natflrildien Sitzens. Zogleleb wird der Attdmeic 
der Züge zwangloser und teilnehmender. Einen großen Schritt vorwärts in der Wiedeivdie 
der sitzenden Figur tut Coppo di Maroovaldo (Abb. 197) in sebier Madonna in der Serviten- 
Kirche in Siena (1261). Die Haltung der auf dem Seasd thronenden Madonna ist hier bereits 
körperlich richtig erfaßt. Von hier aus ist der Weg ZU den VoUendem des Stils de» Dugnto» zu 
den Meistern Cimabue und Duccio nur ein kurzer. 

Schwerer ist dieser Entwicklungsgang in der figürlichen Swnenkomposition zu zeigen. 
Die Kftnfigen ROekscMige verdunfcdn Mer Mcbt das BUd and verwisdien die lOailieit der Linie. 
Trotzdem ist der Weg der gleiche ; dasselbe Streben nach wachsender Geschlossmbeit der Kom- 
position, der Versuch, die einzelnen Teile in seelische Beziehung zu setzen und das Verhältnis 
von Raum und Rgur In eine einhchere und realistisdiere Rdatkm m bringen. Aach hier 
ein Beispiel : Die Figuren der Szenen des Paliotto von 1215 in der Akademie von Siena werden 
in rein mittelalterUcher Weise nebeneinander aufgereiht. Des Bildfeld ist durch die frontal 
gestdlten PerMnen bst bis zum oberen Rsnde gefallt. Stellen wir diesem Altar den Petrus* 
altar (Abb. 188) derselben Gatkrle aus der Schule Gukke gegenüber, so ericennen wir deutlidi 
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den Fortschritt. Die Figuren «faul 
kleiner geworden und stehen in d- 
nem gewissen Verhältnis zur Aithl- 
telctur, die jedoch selbst noch immer 
als Ktüisse im byzantinischen Sinne 
wirict. Die flichenhafte Anordnung 
bleibt völlig gewahrt. Die Werke 
aus der zweiten Hälfte des Jahr- 
hunderts führen zu einer immer 
«adnenden räumlicheren Ausgestal- 
tung, wie die Tafel der hl. Magdalena 
in Florenz, Akademie (Abb. 198), die 
2 nQgd in Beribi (Abb. 177), oder 
der hl. Franz in S. Croce, Florenz, 
es zeigen. Die isokephalen Figuren 
erscheinen zwar hier noch hinter- 
einander aufgeschichtet, aber ihre 
Bewegung ist lebhafter und ihr Wol- 
len sichtbarer. Wie In ebiem atif- 
geachlagenen Buche, so liegt diese 
ganze Entwicklung klar und deutlich 
vor uns in den Mosaiken des Floren- 
tbier Baptisteriums (Taf. IX). 

Die wachsende Verinnerlich im q 
und Vertiefung im religiösen Leben 
dieser Zdt ist alwr nidit damit zu- 
frieden, die gegebenen Themen wei 
terzuentwickeln, sie strebt ebenso Abb. 178. Sotiut, Kmiifix. Spoleto, Dom 

nach neuen Ausdeutungen ihres ge- 
steigerten Empfindens. So erwächst aus diesem neuen Geiste der Malerei eine neue Bereicherung 
in dem Andachtsbild, das von da an vor allem den Schmuck der Altäre bildet, und dem 
großen Votivbild, das mdst auf ebwm Balken am Eingang des Chores oder audi an der 
Wand angebracht ist. 

In erster Linie aber sind es die großen Kruzifixe, die nun von crh5hter Stelle des Chores 
herabblickend, den Menschen eine ernste Mahnung zuzurufen scheinen. Der wachsende Emst 
der Zeiten, düstere Geschicke, die über das Land bereinbradien, tüiktft imd Krankheit, hatten 
die Menschen zur BuBe getrieben. So wurde das Kreuz bitmer mebr zum Mittdpunkt des 
Empfindens dieser Zeit. 

Sowohl AndaditsUM wie KruzlRx treten in die gesdiiiderte Entwkddung ein. Wie die 
äußere Gestalt des ersteren vom einfachen Rechteck zur hohen, giebelgekrönten Form em- 
porwächst, so erfährt auch die Form des Kruzifixes eine stets wachsende Bereicherung künst- 
lerischen SdimuclKS. VerhiltnIsmBBig einfach Ist nodi das Kreuz In Sarzana (1138), das in 
Spoleto (1187) von Alberto Sotio (Abb. 178) und in S.Francesco zu Assisi; nur wenige Figuren 
unter den Armen des Erlösers und zu seinen Seiten bilden den ganzen bildnerischen Schmuck. 
Reicher schon ist das Kreuz der Pieve zu Arezzo und dasjenige im Bigallo zu Florenz gestaltet. Hier 
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DAS KRUZIFIX 




Abb. 179. Cimabue, Kruzifix. Florenz, S. Croct. 



ist auch die Tafel über dem Kreuzesstamm mit den Gestalten Marias und des Pantokrators verziert. 
Die folgende Zeit (nach 1200) fügt neue Szenen auf den erweiterten Querbalken und unter dem 
Suppedaneum hinzu, wie auf dem Kruzifix in Pisa, Museum (Nr. 15) und Siena, Gallerie. Gegen 
Ende des Jahrhunderts unrd das FuBende des Kreuzes neben dem Suppedaneum nochmals kreuz- 
förmig erweitert, wie wir es bei den Arbeiten des Meisters der Franciscaner Kruzifixe in Bologna, 
S. Francesco und Assisi, S. Francesco, sowie bei Coppo di Marcovaldo und Cimabue (Abb. 179) 
sehen. Äußerlich freilich vereinfacht sich die Form durch Fortlassung der kleinen Passionsszenen 
seitlich des Körpers, nur Maria und Johannes stehen bei dem Meister der Franciscaner Kruzifixe 
noch neben dem Körper. Nachher werden sie dann auf die Täfelchen an den Enden der Quer- 
arme gebracht, zunächst in ganzer Figur, wie schon auf dem Kruzifix des ebengenannten 
Meisters in Bologna, dann in der geläufigen Art der Halbfiguren bei Coppo und Gmabue. Damit 
ist die einfache Form gefunden, die auch die Schule Giotto's aufnimmt und die das ganze Tre- 
cento in Geltung bleibt. 

Mit dieser Entwicklung der Form geht aber zugleich eine Vertiefung und Verinnerlichung 
Hand in Hand, die sich in erster Linie in der Darstellung des Körpers Christi kund tut. Von 
dem in seiner Unbewegtheit starren Christus in Spoleto geht die Linie zu dem 40 Jahre älteren 
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Kruzifix des GiuDta Pisano in S. Ranierio Leonardo in Pisa. Die plastische Durchbildung der 
KOqwrfbrmen Ist hier dne fortgesdirlttenere, anaeomlsdt riditigbre; dne Steigerung, beson- 
ders in der Beseelung bringt das Kreuz des Franciscusmeisters in der Galerui nazionale zu 
Perupa von 1272. Es führt geradenwegs zu dem Christus Cimabues in der Opera von S. Croce 
In Florenz (Abb. 179) ab dem Htfhepunkt dieser Entwicklung sowohl Im Ausdruck ab In der 
Durchbildung und Bewegung der Glieder. In altem erkennen wir dasselbe Streben von der sym- 
bolischen, rein idealen Andachtskunst im mittelalterlichen Sinne zu der realistischen Auffiu- 
sung im Sinne der Renaissance zu gelangen. 

Literatur zum Kruzifix: s. Zimnierniann, Giotto S. 107. — Venturi V S. 1 ff. - SiTin, Tosk.inischt' .MaitT 
Im XIII. Jahrhundert. — Crowe and Cavalcaselle, ed. Douglas, History of painting in Itaty. I, il. ISÜS. — 
Van Marie, The Itallan Schools of Painting I. 1922. 

Es wäre ein müßiges Unterfangen, die künstlerische Priorität zwischen den einzelnen 
Städten Toskanas zum Ausgan^punkt unserer Untersuchungen zu machen. Wie in der Plastik, 
ao hebt audi In der Malerei eine rdäienfe Tidgkdt adion in den letcten Jahrzdinten des' 12. 
Jahrhunderts an. Fast gleichzeitig beginnt in Pisa, Lucca und Siena die Kunst neu aufzu- 
blühen. Schon die ersten Jahrzehnte brin^n hier Künstler hervor, deren Bedeutung gegen- 
eimuMbr abzuwSgen, vergebliche Mflhe sein würde. Pba: Gbinta, Lucca: die BerliA^hieri und 
in Sicna schafft der geniale Guido seine in zarten Farben leuchtenden Werke. AUe drd aber Stre- 
ben unabhängig voneinander denselben Zielen zu. 

Pisa. 

In Pba iiilden die großen Kruzifixe die ersten Beispiele einer aus religiöser Vertiefung 
entspnini>enen neuen Kunst. Ihr Vorbild sind Arbeiten wie das Kruzifix von Spoleto. Das 
Kruzifix in Sta. Marta, das Crowc und Cavalcaselle noch ins 12. Jahrhundert setzen, wird 
«Ohl sdwn dem 13. angehören, wenn wir es auch nicht mit Sirbi In die (fOer Jahre verbgcn 
möchten. Es zeigt noch die ruhige, triumphierende Art des Erlösers, der mit weitgeöffneten 
Augen vor dem Kreuzbalken steht; die Haltimg ist vöUig frontal. Von einer anatomisch ge- 
nauen Durdiblldung des Körpers spQren wb* noch nidits. Etwas entwickelter und unter 
b^'zantinischem Einfluß stehen die G Passions Szenen der Scitentäfekhcn. Sie bilden den Über- 
gang zu den 4 weiteren, verwandten Kruzifixen, die Sir&n einem .J^laestro Tedice", dem Vater 
Bnrioo dl Tedloes In hypothetischer Welse zuschreibt. Sie befinden dch in Pisa, Museo dvloo 
(Nr. 15 aus San Sepolcro) und in S. Frediano, sowie in Rossano, Ponteassiera und in der Aka- 
denue in Florenz (Nr. 3). AUe zeigen denselben unbewegten Christustyp. Der Aufbau der 
Passion8-&enen bt vollkonnnen flftchenhaft und die Architekturen beschränken sich auf wenige 
Andeutungen und halten sich noch ziemlich frei von byzantinischen Einflüssen. Eher lassen 
sich hier Beziehungen zu den süditalieiitchen Exailtetrollen herstellen. Die figürliche Anord- 
nung ist auf dem Kruzifix der Florentiner Akademie (Nr. 3) so frei und bewegt, daß sie aus dem 
Rahmen der Kunst «fieser Zelt benuisnUt und mSgUcherwdse unter die spSteren florentlniseben 
Werke dieser Gattung gerechnet wrden muß. 

Deutlich macht sich in der Kruzifixdarsteliung die Wandlung in dem ehemals volisignierten 
Werk dea Enrico di Tedice in San Martino In Pba (Abb. 180) bemerkbar. Die genaue Datierung 
des Kruzifixes fehlt, doch wird es der ersten Hälfte des Jahrhunderts angehören. Über das 
Leben des Meisters sind wir schlecht orientiert. 1254 hören wü- gelegentlich einer Zeugen- 
aussage von ihm. 

Qtrbtus neigt hier den Kopf sterbend zur Sdte und bi den Kflrper kommt dne leichte 

Vimi»iM-V»lb«ck, «Wim mm MMHK des HUMUlm in ItaUco. 15 
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Drehung. Die anatomischen Verhältnisse sind in der 
Zeichnung genau beachtet. Ein Kruzifix im Museo 
civico mit Maria und Johannes sowie dem Verrat Petri 
neben dem Christuskörper zeigt den Kopf Christi er- 
hoben und lebend. Es bildet gleichsam die Übergangs- 
stufe der alten Form des triumphierenden Christus zu 
der neuen, vertieften Auffassung, den Erlöser im Ster- 
ben mit geneigtem Haupte darzustellen. 

Im Gegensatz zu den vorher besprochenen Szenen 
der 4 frühen Pisaner Kruzifixe sind nun die 8 Passions- 
Szenen bei Enrico di Tedice fast völlig von byzantini- 
schen Arbeiten abhängig; Miniaturen mögen ihm die 
Anregung gegeben haben. Die Art, wie die Architek- 
tur-Kulissen noch losgelöst ohne inneren Zusammen- 
hang mit der Handlung gestaltet sind, gibt den Bildern 
ein mittelalterliches Aussehen. Dem steht aber das 
erfolgreiche Streben des Künstlers nach Ausdruck des 
inneren Lebens und des Ineinanderspiels der einzelnen 
Figuren gegenüber als das Wesentlichste des neuen Stils. 
Freilich stehen die Personen bei Enrico im engeren 
Zusammenhang und in dramatischerer Bewegung zu- 
einander, wie die der Passions- Szenen auf dem Kruzifix 
von Sta. Marta. Sirin gibt ferner Enrico ein kleineres 
Kruzifix im Museo civico in Pisa und eine Kreuz- 
abnahme daselbst. 

Der führende Meister in Pisa war aber anscheinend 
Giunta de Guidetto de Colle. Über ihn sind wir 
auch urkundlich genauer unterrichtet. 1202 wird er 
zum ersten Male erwähnt. 1228 kauft er ein Haus, 
1236 war sein Kruzifix in der Oberkirche von S. Fran- 
cesco in Assisi, das leider verloren gegangen ist, datiert. 
1258 hören wir zum letzten Male von ihm. 1267 ist er 
in einer Urkunde als verstorben angegeben. (P. Bacci, 
Boll. d'Arte 1922, S. 145.) 

Zwei der erhaltenen Arbeiten Giunta's, die bei- 
den Kruzifixe im San Ranierino in Pisa und S. Maria 
degli Angcli in Assisi (Abb. 181), tragen seinen Namen. 
Schon von älteren Forschern wurde ihm eine große Zahl 
wichtiger Gemälde in Assisi zugeschrieben, so Fresken 
in den Seitenschiffen der Oberkirche, über die wir an 
anderer Stelle noch sprechen werden, und in der Unter- 
kirche die Franzlcgende, die ihm noch Venturi zu- 
schreibt, zugleich mit anderen verwandten Arbeiten. 
Die Franzlegende möchte ich jedoch eher mit van Marie einem umbrischen Meister zuschreiben. 
Diesen Bildern fehlt das starke Pathos und die Kraft, die die Arbeiten Giuntas auszeichnen. 




Abb. 180. Enrico di Tedice, Seitenteil des 
Kruzifixes in Pisa, San Martino 



Dlgitized by Google 



GIUNTA PISANO 



227 



Giunta ist eine starke Individualität 
und das verleiht auch seiner Kunst den 
Charakter einer starken Subjektivität. 
Seine Anregung hat Giunta von byzan- 
tinischen Vorbildern geholt. Die glän- 
zende anatomische Durchbildung des 
Körpers weist nach Byzanz. Aber, was 
ist aus diesen anregenden Vorbildern 
unter seiner Hand geworden! Man 
braucht nur den von ihm gebildeten 
sterbenden Erlöser anzuschauen und 
den Eindruck dieser erschütternden 
Tragik wirken zu lassen, um die Größe 
des Fortschrittes zu begreifen. Der- 
selbe Fortschritt zeigt sich abtr auch 
in vielen Einzelheiten. Wir brauchen 
dazu nur die steife Behandlung des 
Lendentuches älterer Kruzifixe mit der 
weichen Faltenbehandlung Giuntas zu 
vergleichen. Zu seinen Arbeiten rech- 
net Sir^n auch die interessante Tafel 
mit 4 Szenen aus dem Leben des hl. 
Franz, in S. Francesco in Assisi. Man- 
ches spricht für diese Zuschreibung, 
wie die Behandlung des Raumes und 
die Art, die Figuren hineinzusetzen. 
Auch der byzantinische Einschlag ist 
unverkennbar und tritt besonders in 
den Kuppelarchitekturen deutlich zu- 
tage. Enrico di Tedice gegenüber be- 
deutet das Werk einen Fortschritt, der sich in der lebendigeren Handlung, der energischeren 
Bewegung und besonders in dem stärkeren und vertieften Ausdruck ausprägt. Ist auch hier die 
Aufgabe, Personen und Architektur in innere Beziehung zu bringen, noch immer ungelöst, so 
tritt doch das Streben nach einem klareren Größenverhältnis zwischen Landschaft und Figur 
deutlich hervor; nicht minder das Bestreben, den Aufbau der Personen folgerichtig in der Tiefe 
des Raumes zu entwickeln. Man betrachte in diesem Sinne nur die linke obere Szene, auf 
der eine Mutter ihre Tochter zur Heilung neben den Sarg des Heiligen legt. Die Stadt baut 
sich hier in großen Ausmaßen hinter der Menschenmenge auf. 

Die Individualität Giunta's war stark genug, fremde Einflüsse nicht nur zu überwinden, 
sondern ihnen sogar den Charakter eigener Persönlichkeit aufzudrücken Was ihm, wie das 
Byzantinische, gleichsam zur Hilfsstaffel wird, das wird weniger starken Künstlern zum Ver- 
hängnis. So steht die große Altartafel mit der hl. Katharina und 8 Szenen aus ihrer Legende 
im Museo civico zu Pisa aus S. Silvestro ganz im Banne byzantinischer Vorbilder. Das Museum 
besitzt aus derselben Kirche eine längliche Altartafel: Christus in der Mitte und zu seinen Seiten 
Katharina, Maria, Johannes und Sylvester. Auch diese Malerei vermag sich nicht freizumachen 

16« 




Abb. 181. Giunta Pisano, Kruzifix. Assisi, S. Maria degli Angeli 
(AusKhnItt) 
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von ihren byzantinischen Vorla- 
gen, deren harte Farbengebung 
und altertümliche Manier sie nach- 
ahmt. Stärker verarbeitet ist das 
byzantinische Vorbild in 2 ande- 
ren Tafelbildern des Pisaner Mu- 
seums, der hl. Anna (Nr. 16) und 
der thronenden Maria mit 12 klei- 
neren Szenen (Abb. 182, Nr. 7) zu 
ihrer Seite. Beide schreibt Sirfen 
der Schule Giunta's zu. Zeitlich 
liegt ihre Entstehung wohl einige 
Zeit auseinander. Die hl. Anna 
mit Maria auf dem Arm thront in 
Art der Hodegetria und entspricht 
stilistisch dem frühen Typus der 
sitzenden Madonna, etwa Guido 
von Siena's (s. S. 233). Die Falten 
ihres Gewandes sind in feinen gol- 
denen Linien eingezeichnet, der 
Thron ist ohne perspektivische Ver- 
kürzung, die Heilige selbst völlig 
frontal aufgefaßt. Dagegen zeigt 
die Maria des anderen Bildes in 
ihrer ganzen Auffassung einen sol- 
chen Fortschritt, daß 'Wulff dieses 
Werk an das Ende des Jahrhun- 
derts setzt und Venturi es gerade- 
zu zu Cimabue in verwandtschaft- 
liche Beziehung bringt. In der Tat 
190), mit der sie auch schon die 
bewegte Haltung und die plastische Durchbildung der Körperformen gemein hat. Stärker ist 
der byzantinische Einfluß in den wundervollen kleinen seitlichen Szenen. Die Glanzzeit pisa- 
nischer Malerei ist nur eine kurze. Schon in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts scheint die 
Quelle der Malerei zu verlegen. Sie hat neben den Bildhauer Giovanni Pisano keinen gleich- 
wertigen Künstler zu setzen. Nur wenige Werke ragen hervor. Darunter der große Kruzifixus 
in San Pierino, den Siren als das Werk des Ugolino di Tedice, des Bruders Enricos aus dem 
Jahre 1273 ansehen möchte. In seiner Auffassung übertrifft dieser Meister Enrico an lebendiger 
Bewegtheit, wie das ein Vergleich mit dem Kruzifix in S. Martine (s. o.) lehrt. Das gilt vor 
allem von der Himmelfahrt auf dem oberen Teil des Kreuzes. In aufgeregter Gestikulation 
stehen die Apostel zu Seiten der Gottesmutter. Möglicherweise hat Siren Recht, wenn er diesem 
Meister — Ugolino? — auch das Franciscusbild mit 6 Szenen aus San Francesco in Pisa zu- 
schreibt, entgegen Vasari, der Cimabue als seinen Schöpfer nennt und Salmi (Rivista d'Arte 
1910, S. 67), der in seinen Linien den Stil Berlinghieris zu erkennen glaubt. Das Werk zeigt 
dieselbe harte und kantige Linienbehandlung wie das Kruzifix von San Pierino. 
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Uberschauen wir zum Schluß nochmals das ganze Gebiet pisanischer Kunst in Malerei und 
Plastik, so erkennen wir, daß dasselbe trotz aller reichen Mannigfaltigkeit und Verschiedenheit 
im Einzelnen doch von einem großen Gedanken beherrscht und zusammengefaßt wird. Oas 
ist vor allem die Ruhe in der Schilderung der Vorgänge, das strenge Maßhalten, das sich fürchtet, 
die Grenzen selbst zu berühren. Es liegt etwas Monumentales in der gesamten Kunst Pisa 's, 
von den strengen Formen der Architektur begonnen, bis zu den Werken der bildenden Künstler. 
Trotz aller Einflüsse der Antike, von Byzanz und aus Frankreich ist diese Kunst durchaus boden- 
ständig. Derselbe heimatliche Geist, der in den >X^erken Nicolo Pisano's waltet, hat auch die 
des Giunta erzeugt. 

Ut.: A. da Morrona, Pisa illustrata. 1787. — Crowe und Cavalcaselle t. — Ventiiri B. V. — van Marie I. 
1922. — Supino, Arte Hisana, 1904. — Bellini-Pietri: Catilogo del museo civico di Pisa, 1906. — Khvoshinsky e 
Salmi, PIttori Toscani I, 1912. — Sirtn: Rassegna d'Arte 1914, S. 225 und Toskanische Maler. 



Lucca. 



Wie Pisa, so zeigt auch die Luccheser Schule den Einflüssen von Byzanz sich zugänglich. 
Im allgemeinen aber ist die Entwicklung hier eine ruhigere als in Pisa und ohne größere Schwan- 
kungen. Die einzelnen Künstlerpersönlichkeiten erscheinen ausgeglichener, aber ohne die 
zwingende Kraft der Pisaner. Der Grundton dieser Kunst ist ein lyrischer und erzählender. 
Ein so starkes dramatisches 
Temperament wie es Pisa 
in Giunta besitzt, fehlt hier. 
Die Urkunden Luccas er- 
zählen von verschiedenen 
Künstlern, z. B.von Latha- 
rius und Ranuccius, aber 
nur wenige Arbeiten lassen 
sich mit bestimmten Per- 
sönlichkeiten verbinden. Zu 
diesen gehört eines der frü- 
hesten erhaltenen Gemälde 
ausdem Anfangdesl3.Jahr- 
hunderts: das Kruzifix in 
der Pinakothek aus dem 
Convento degli Angeli. Hier 
nennt sich der Meister 
selbst; es ist Berlinghieri. 
Schon in einer Urkunde von 
1228 wird sein Name ge- 
nannt. Danach stammt er 
aus Mailand. Auch seine 
Söhne Bonaventura, Barone 
und Marco lernen wir ken- 
nen. Letzterer wird 1250 
als Miniaturmaler erMk-ähnt ; 
das ist charakteristisch für Abb. 183. Bonaventura Beriinghieri. Predigt des hl. Franz. Pescia, S. Francesco 
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die Art der Tätigkeit dieser Maler und ihrer 
naiien Beziehung zu diesem Kunstzweig. Von 
Bonaventura berichtet die Urkunde von einem 
Auftrage, ein Zimmer mit dekorativen Fresken 
zu schmücken; das war 1244. Zum letzten Mal 
hören wir um 1274 von ihm. Das Kruzifix des 
älteren Berlinghieri in der Pinakothek zeigt 
noch fast die alte, unbewegte Art Sotios. 
Christus steht mit offenen Augen in aufrechter 
gerader Haltung vor dem Kreuzbalkcn. An den 
Seitenenden des Querbalkens sind die Evan- 
gelistensymbole, und auf der oberen Tafel auf 
der Spitze des Kreuzes Maria zwischen Engeln 
dargestellt. Christus zur Seite stehen auch hier 
die trauernde Maria und Johannes. Sehr ver- 
wandt ist das Kruzifix in Palazzo Venezia in 
Rom aus S. Donino, Lucca, dem van Marie ein 
weiteres in Villa Basilica, S. Maria Assunta 
(1230) anreiht. Auch das Kreuz in Tereglio, 
das Berlinghieris bezeichnetem Kruzifix nahe- 
steht, sowie die mit je 6 Seitenfeldern ge- 
schmückten Kruzinxe in S. Giulia, S. Maria 
dei Servi und S. Michele, zeigen noch den alten 
triumphierenden Erlösertypus, wenn auch die 
weichere Ausbildung des Lendenschurzes eine 
etwas spätere Entstehung annehmen läßt. Auch 
der frühe Madonnentypus, der frontal thronen- 
den Hypsolytera, hat sich in einem Beispiel in 
S. Andrea zu Rovezzano erhalten, das Sirin 
Bcrlinghiero Berlinghieri zuschreibt, und das 



Abb. 184. Bonaventura Berlinghieri (?) Kreuzigung, sicherlich auch aus dem Kreise dieser älteren 
Florenz, Alcademie Künstler hervorgegangen ist. Einflüsse von 

Oberitalien lassen sich bei Berlinghiero Berlin- 
ghieri nicht mehr nachweisen, ebenso wie das byzantinische Element in seinem Kruzifix nur in 
den trauernden Seitenfiguren leicht anklingt. 

Deutlich aber scheidet sich von der Arbeit des Vaters, dem Kreuz in Lucca, die seines Sohnes 
Bonaventura: der Altar in S. Francesco in Pescia, mit dem hl. Franz zwischen 6 Szenen aus 
seiner Legende (Salmi, Riv. d'Arie 1910) (Abb. 183). Das Werk ist von ihm selbst signiert und 
mit der Jahreszahl 1235 versehen. Zwar wirkt der Heilige mit den Stigmata an Händen und 
Füßen in seiner starren, an byzantinische Vorbilder gemahnenden Frontalität altertümlich. Um 
so frischer und lebendiger aber erscheinen die ihn umgebenden Szenen aus seinem Leben. Wie 
aus der Wirklichkeit gegriffen, ist die Szene der Heilung des Lahmen oder die Heilung der Be- 
sessenen am Grabe des Heiligen. Wenn auch der Künstler die Raumtiefe noch nicht auszu- 
nutzen versteht, sondern die Handlung auf der vorderen Bodenfläche sich abspielen läßt, so ist 
doch diese selbst von geradezu dramatischem Leben durchpulst. Sehr interessant für die Natur- 
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behandlung ist die Szene der Stigmatisation und der Vogelpredigt mit dem steil aubtdgendeit 
Gelände, das an die Beh irJ'uvigsweise byzantinischer Miniaturen deutlich erinnert. Nach 
diesem Gemaide ersciieint auch die alte Zusciireibung des Diptyctions in der Florentiner Aka- 
demie aw S. Qdan mit der Kreuzieung (Abb. 184) und der mfltterllchen Maria in der byzanti- 
nischen Auffassung der Eletisa zwischen Heiligen auf der anderen Tafel an Bonaventura berechtigt. 
Es ist dieselbe schlanke Körperbehandlung, die dünne zierliche Faltengcbung, wie auf dem 
Pmcbcusbüde. Auch hier wirloen byzantinisetie Vorbilder in der Darstellung nach. Die atage- 
schwungene Körpcrhaltunt^ Jck Erlösers, der hier in seinem Leiden dargestellt ist, mit 3 
Nägeln am Kreuzesstamm befestigt, ist ganz byzantinisch. Noch deutlicher lassen die Trauern- 
den zu seinen Seiten die Vorbilder erkennen. Diesem Werke stehen 3 Täfelchen mit der Kreuzi- 
gung, Kreuzabnahme und Totenklage in der Jarves-Sammlung der Yale-Universität nahe 
(Sirto, Katalog 1916). Auch hier treffen wir, wie bei der Tafel in der Akademie die Form des 
sonst seltenen Cabelkreuzes. 

Von Barone Berlinghieri ist not Sidierhelt kein Werk zu nennen. Siren glaubt ihm 
eine Gruppe von Arbeiten zuschreiben m müssen, wozu er in Florenz das Krnyffix im Chiosrro 
deüe Oblaic, cm giußes Kruzifix mit 8 Passionsszenen in der Akademie, die hranciscustaici in 
S. Crace, den Zenobiusaltar aus dem Florentiner Dom in Parma rechnet. ^ sind aber w>hl 
eher Arbeiten der Florentiner Schule, und sind in diesem Zusammenhang zu behandeln. 

Der Zeit Bonaventuras gehört auch das Fassaden mosaik von S. Frediano in Lucca mit der 
HImmetfahrt an, das trotz seiner starken Renovation dnen sdir bewegten Faltenstil erkennen 
läßt, wie er sich um die Jahrhundertmitte durchsetzt. Diese Arbeit leitet zu den Meistern 
aus der 2. 14älfte des Jahrhunderts über. Unter diesen scheint Deodato Orlandi der Meist- 
beschiftigte gewesen zu sdn. 1327 finden wir ihn noch urkundlich erwShnt. Seine fraheste bezeldi- 
nete Arbeit (von 12S8), ein Kruzifix aus S. Cerbone in der Pinakothek zu Lucca, zeigt schon 
Bonaventura gegenüber das Streben nach plastischerer, den anatomischen Gesetzen gerechter 
werdender Körpergestaltung. Das Museo chnoo in Pisa besitzt zwei senier weiteren Arbelten: 
die Längstafel mit 4 Heiligen zu Seiten Maria (130!) als Halbfigurcn und die thronende Maria, 
der wieder eine 1308 datierte Madonna in Halbfigur im römischen Kunsthandel verwandt ist. 
Hier mischen sich in die Kunst des Meisters schon deutlich siencsische Züge. Diese iWadonnen 
aber lassen noch mehr wie der Kruzifixus die Schwäche des letzten Lucchesischen Meisters er- 
kennen. D'Achiardi brachte die Fresken in S. Piero in Grado mit Deodato in Verbindung 
(Atti del Congr. int. di Sc. stor. Rome 1905), was aber aus stilistischen Gründen unmöglich ist. 
Sie gdiAren wohl einen pbanlacfien Meister an, der sebw Anregung sidi von dem rOmlsdien 
Cycks in der Vorbatle von St. Peter holte. 

Lit.: Ridolfi in Atti della R. Accademia Lucchese 1830—45. — Crowe und C^vnlcnselle I. — P.Csnqwttl, 
Catak^ della Pinacoteca conun di Lucca 1909. — Slrin,Tosk. Maler. — van Marie I. 

Siena. 

Wie Siena selbst, zwischen seinen grünen HOgeln gebettet, vollkommen in sich abge- 
schlossen erscheint, so i^^t a^ch seine Malerei ein abgerundetes Ganze von seltener Einheitlich- 
keit, von einer Beherrscliung der Ausdrucksniittel, wie wir es bis dahin noch in keiner der 
Kiuistsiitceo kennengelernt haben. Hier war triebkrifliger, fruchtbarer Boden. Unter hddister 
Anspannung aller Kräfte brachte diese Stadt das größte Genie hervor: den Maler Duccio. 

Langsam, Schritt für Schritt, entwickelt sich Sienas Kunst. Von auswärts dringen 
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fremde Elemente anregend 
ein; über Pisa die „Maniera 
bizantina", von Florenz her 
strahlt Coppo di Marcovaldcs 
großzügige Kunst herüber, in 
der Plastik hat bereits mit 
Ramo di Paganello und vor 
allem Giovanni Pisano, dem 
Dombaumeister, der „Stil nuo- 
vo",die Gotik und französische 
Kunst ihren Einzug gehalten. 
Aber alles dies gibt, sobald es 
den Boden Sienas berührt, 
seine Eigenkraft hin, um 
völlig aufzugehen in einer 
neuen Kunst von höchster 
Eigenart. 

Eine Holdseligkeit ver- 
leiht ihr einen besonderen 
Zauber. In Simone Martini 
erreicht diese Zartheit eine 
Stufe der Vollkommenheit, die 
seine Gestalten alles Irdischen 
entkleidet erscheinen läßt. 
Schon im 13. Jahrhundert 
spricht die Kunst diese Spra- 
che. Schon hier zeigt die Linie 
die Weichheit, die wir be- 
wundern. Allerdings, in dieser 
Zartheit lag zugleich die Ge- 
fahr, ja der Todeskeim; ein 
Schritt weiter, und die Weich- 
Abb. 185. Sienesischer Meister um 1200, Madonna. SIena, Domopera j^^jj ^^^de zur Weichlichkeit 

die Süße zur Süßlichkeit, ein 
Prozeß, der sich leider allmählich im Verlauf des 14. Jahrhunderts vollzieht. 

Mit dem Beginn des 13. Jahrhunderts t)eginnt die Blüte der sienesischen Kunst. Die ersten 
Werke stehen in ihrer linearen und flächenhaften Behandlung, den ungebrochenen, harten Lokal- 
farben noch vollständig im Banne mittelalterlicher Kunstauffassung. Ein charakteristisches 
Beispiel: Der Paliotto von 1215 aus der Abbadia Bevardenga in der Akademie (Nr. 1) mit dem 
plastisch herausgearbeiteten Erlöser in der Mandorla als Mittclbild und 6 kleineren seitlichen 
Szenen, die die Kreuzigung und Kreuzlegende darstellen. Besonders die Kreuzigung zeigt 
noch ganz den alten Charakter; die Figuren füllen den Rahmen völlig aus und stehen in klarer 
Disposition in einer Reihe nebeneinander. Auch der Kruzifixus der Akademie entspricht dem 
mittelalterlichen Schema (van Marie, Rass. d'Arte 1920, S.265). 

Die frühesten Madonnenbilder lassen ebenfalls die starr frontale Anordnung des alten 
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Stils als Hypsolytera sehen ; dieselbe 
Art, wie wir sie bei dem Gemälde 
in Rovezzano sahen. Dieser Art ist 
die Madonna in dem Palazzo Saracini 
in Siena und in Sta. Maria in Tressa. 
Auch die Madonna in der Cappella del 
Voto des Domes und die der Dom- 
opera (Abb. 185) stehen auf der glei- 
chen Stilstufe. In den folgenden Dar- 
stellungen der Gottesmutter trittdann 
das Byzantinische stärker hervor ; so 
bei einer „mütterlichen Madonna" 
in Halbfigur, die das Christuskind 
an sich preßt, in dem Palazzo Sara- 
cini. Gewandbehandlung und Far- 
bengebung ahmen byzantinische Vor- 
bilder nach. 

Die Auffassung der thronenden 
Madonna als Hodegctria bildet die 
beliebteste Darstellungsart dieser 
Frühzeit. Eine ganze Gruppe von 
Arbeiten, die bis in die 2. Hälfte des 
13. Jahrhunderts reicht, zeigt diese 
Auffassung. Im Mittelpunkt dieser 
Gruppe steht die große iVladonna aus 
S. Domenico im Rathaus (Abb. 186), 
die nach der Unterschrift von Guido 
da Siena 1221 gemalt wurde. Mila- 
nesi (Scritti varie 1873) und ihm 
folgend von neueren Forschern Ven- 
turi und Wulff glauben nicht an die 
frühe Entstehung, sondern verlegen 
die Ausführung des Bildes in das Jahr 
1271 durch eine Ergänzung der In- 
schrift, die durch die spätere Über- 
malung des Bildes verdeckt sei. 

Wickhoff (Mitt. d. Inst. f. österr. Geschichtsforsch. X, S. 244) hatte dem schon widersprochen 
und auch Thode und van Marie (Rass. d'Arte 1920, S. 265) blieben bei dem früheren 
Datum. Freilich macht die \^donna im Rathaus den fortgeschrittensten Eindruck, wenn man 
sie mit den nahestehenden Werken in der Sieneser Akademie aus der Sammlung Galli-Dunn, 
in der Pinakothek von Arezzo und der Akademie in Florenz vergleicht. Das hängt eben sicher- 
lich mit den Übermalungen zusammen, die schon zu Duccio's Zeiten stattfanden und die den 
Ausdruck, besonders des Kopfes, aber auch des Gewandes und Thrones so verändert haben, 
daß das Bild uns jünger erscheinen mag, als es in der Tat ist. Wäre die Madonna erst 1271 
gemalt, so wäre sie jünger als die Coppodi Marcovaldos in der Serv'itenkirche vom Jahre 1261 




Abb. 186. Guido da Siena, Madonna. Siena, Rathaus 
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Abb. 187. Sienesischer Meister um 1260. Siena, Akademie, Passionsszenen 



(Abb. 197), die Guido gegenüber einen bedeutenden Schritt vorwärts bedeutet in der Art ihres 
Sitzes aur dem Thron. Es wäre undeni(bar, daß Guido, der ja das Bild kennen mußte, sich 
diesen Fortschritt nicht zunutze gemacht hätte. 

Wie lange der Typus der Guido-Madonna in Siena sich hält, sehen wir an den beiden ver- 
wandten Altarbildern in der Akademie (Nr. 6 u.7), von denen das eine 1270 datiert ist (Lisini, 
Misc.storica sencse III 1905, S. 10) und die Madonna in Halbfigur zwischen Heiligen zeigt. 
Guidos Art verklingt dann gleichsam in der Madonna in der Pinakothek von Perugia (um 1280) 
des Vigoroso, der seit 1276 Bürger von Siena war. (Borenius, Burl. Mag. 1921, S. 53.) Auch 
die Fresken mit weltlichen Szenen in der Sala del Consiglio in S. Gimignano (1242) gehören 
hierher. 

Neben Guido treten eine Reihe weiterer Künstler, von denen wir viele mit der Her- 
stellung der Deckel der Biccherna beschäftigt finden (Lisini, Le tavolette dipinte di Biccherna 
e di Gabclla 1901), meist schwächere, dekorativere Begabungen. Wichtiger für die Kenntnis 
der Stilbildung und die Frage nach den Quellen vor allem der großen Kunst Duccios ist die 
Miniaturmalerei Sienas. Wie die große Malerei zeigt auch sie Beeinflussung durch byzan- 
tinische Vorbilder. (Dvorak, Mitt. des Inst. f. österr. Geschieh tsforsch. VI und Graf Erbach, 
L'Arte 1911.) 

Die Tafelmalerei bietet eine Reihe interessanter Beispiele für die „maniera bizantina" Sienas. 
Vor allem steht die dreiteilige Tafel der Akademie (Abb. 187, Nr. 8) mit der Verklärung, Einzug in 
Jerusalem und Auferstehung des Lazarus völlig unter ihrem Eindruck. Freier sind die beiden 
Tafeln, die ebenfalls in die Akademie gelangt sind (Nr. 4 u. 5) ; beide spitzgiebelig abgeschlossene, 
viergeteilte Gemälde. Das erstere zeigt die Stigmatisation des hl. Franz und das Martyrium der 
hl. Bartholomäus, Klara und Katharina. Die Figuren sind hier wie auf dem oben erwähnten 
Triptychon (Nr. 8) noch sehr schlank. Die Architektur steht zusammenhanglos als Kulisse 
hinter der Handlung. Die andere Tafel zeigt die Stigmatisation des hl. Franz, den hl. Dominicus 
und 2 Szenen aus dem Leben des seligen Andrea Gallerani, der 1251 in Sienastarb. Wahr- 
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Abb. 188. SienesUcher Meister, HI. Petrus. Sicna, Akademie 



scheinlich ist das Werk kurz nach des Letzteren Tode gemalt. Dafür spricht auch die frische 
Lebendigkeit, mit der gerade die Legendenschilderung des slg. Gallerani gemalt ist. 

Entwicklungsgeschichtlich am wichtigsten ist wohl der große Paliotto der Sieneser Aka- 
demie (Nr. 15) mit dem hl. Petrus als Mittelstück und 6 kleinen Szenen auf den Seiten (Abb. 188), 
den Khvoshinsky und Salmi den Werken Guido da Sienas zurechnen. Wenn auch der Auf- 
bau der Szenen sich noch in völlig, alter Weise auf der vorderen Bildfläche vollzieht und 
die architektonischen und landschaftlichen Angaben noch ganz im Banne byzantinischer Auf- 
fassung stehen, so offenbart doch die lebhafte Bewegung der Verkündigung oder der seelische 
Ausdruck in der schönen Szene der Befreiung Petri eine stärkere psychologische Vertiefung. 
Nicht nur hierin, sondern auch in der freieren und plastischen Durchbildung der Körper zeigt 
sich der Fortschritt, der sich hier auch auf die Mittelfigur erstreckt, die trotz aller Feierlich- 
keit und Ruhe innere Bewegung erkennen läßt. Dagegen verzichtet der Meister noch vollständig 
auf jede perspektivische Wirkung. Auch die Madonna der Sammlung Platt (Rass. d'Arte 1914, 
S. 97) steht auf dieser Stilstufe. 



Digitized by Gc 



236 



DUCCIO 



Duccio. 

Die Werke des Genies er- 
scheinen uns als Offenbarungen 
von etwas Neuem, nie Dagewe- 
senen, das aufleuchtet wie das 
strahlende Licht eines plötzlich 
erscheinenden Sternes. Dieses 
Licht ist so stark, daß es alles 
andere verdunkelt und es ver- 
schwinden macht. Die Ent- 
wicklungslinie scheint abgeris- 
sen zu sein. Und doch ist ge- 
rade das Genie das Resultat 
einer logischen Reihe. So ist 
es auch bei Duccio. Das Über- 
große seiner Erscheinung läßt 
uns vergessen, daß auch er hat 
lernen müssen, was jeder Künst- 
ler lernen muß, die Sprache 
seiner Kunst. 

Von den ersten Arbeiten 
Duccios hat sich nichts erhalten. 
Wir hören erst 1278 (A. Lisini, 
Bull, senese V) von Bezahlun- 
gen für Cassonebilder, 1285 für 
eine Malerei „quam fecit in libris 
camerarii",\vx>bei man vielleicht 
eheranMiniaturen denken kann, 
als mit Lisini an die Bemalung 
von Buchdeckeln. Gerade die 
Beschäftigung mit der Buch- 
malerei erklärt vieles in dem 
Stil des Meisters. 1285 erhält 
er den Auftrag, eine Marientafel für S. Maria Novella in Florenz zu malen, die schon Milanesi 
(Doc. sen. I)in der Madonna der Capeila Rucccllai wiedererkennen wollte (Abb. 190). Wir werden 
noch später ausführlich davon sprechen. Besser sind wir über Duccios Hauptwerk, die Maestä 
im Dom urkundlich unterrichtet. Der Auftrag dazu erfolgte 1308; die Vollendung nach einigen 
Verzögerungen schon 131 1. Die Marientafel, die der Meister 1302 für das Stadthaus in Auftrag 
erhielt, ist verloren. Dann Hnden wir noch einige Notizen, die auf das Leben des Meisters 
ein paar Streiflichter werfen. So wird er 1295 und 1302 von den Gerichten bestraft, im letzteren 
Falle, weil er sich seiner Wehrpflicht entzogen hatte. 

Als er im August 1319 starb (Davidsohn, Rep. f. Kw. 1900, S.3I3), verzichteten seine 
Erben, die Witwe Taviana und ihre sieben Kinder, auf die Erbschaft, wahrscheinlich wohl, weil 
sie aus Schulden bestand. 

Schon in dem Werk, das wir nach stilkritischen Erwägungen in seine früheste Zeit setzen. 




Abb. 189. Ouctio, Madonna mit drei Franziskanern. SIena, Akademie 
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der Madonna mit den drei Francis- 
canem in der Akademie zu Siena 
(Nr. 20; Abb. 189), offenbart sich 
Duccio als ausgeprägte Persönlich- 
keit, die sich scharf aus seiner Um- 
gebung, dem Kreise der siencsisch- 
byzantinischen Künstler, heraushebt. 
Die Haltung der auf dem Throne 
sitzenden, von Engeln beschirmten 
Gottesmutter mit dem segnenden 
Kinde auf dem linken Arme, femer 
die Ausführung der in Verehrung 
verharrenden Mönche im kleinsten 
Maßstab, das alles ist byzantinische 
Tradition. Auch die grüne Unter- 
malung ist byzantinischer Brauch. 
Aber das schwindet alles vor der 
Größe der Auffassung. Kraft seiner 
Persönlichkeit löst Duccio die by- 
zantinische Hodegetria aus ihrer Er- 
starrung. Zum ersten Male tritt an 
die Stelle der unnahbar hohen Köni- 
gin des Himmels hier die Mutter. 

Das Halbngurenbild der Gottes- 
mutter mit dem Christuskind auf 
dem Arm, ehem. in der Sammlung 
Stroganoff, Rom, lehnt sich an die Abb. 190. Duccio (?), Madonna. Florenz, S. Maria Novell« 
Franziskaner-Madonna der Sieneser 

Akademie an. Das Kind ist schon etwas bewegter und lebendiger, doch ist der Gesamteindruck 
hier vielleicht mehr, als in dem vorigen Bilde, durch die maniera greca bestimmt. 

Wir kommen nun zu einem der schwierigsten Probleme der toskanischen Dugentomalerei : 
Die Einordnung der Madonna in der Kapelle Ruccellai in S.Maria Novella zu Rorenz (Abb. 190). 
Wollen wir die große Tafel mit Wickhoff, Venturi, Weigelt, Aubert, Douglas, Wulff und Frey 
als das Werk anerkennen, das 1285 bei Duccio für die Kirche S.Maria Novella bestellt wurde, 
so müssen wir sie an dieser Stelle in das Lebenswerk des Meisters einreihen, da die Tafel stilistisch 
in manchen Teilen eine Weiterentwicklung des Stiles der Franziskaner-Madonna darstellt. 
Früher wurde die Tafel einmütig Cimabue zugewiesen. So lesen wir es schon bei Antonio 
Billi, Anonymus Magliabecchianus, Gelli und Vasari. Ihnen schließt sich Cavalcaselle, Thode 
und Roger Frey an. 

Im Hinblick aber auf den archlvatischen Fund von der Berufung Duccios 1285, hatte schon 1790 Padre 
Fineschi und nach ihm Mitanesi Duccio als Autor des Bildes in Anspruch genommen. Suida (Jahrb. der K. pr. 
Kunst;. 1906) sucht nun einen neuen Weg, indem er die Ruoccllai-Madonna einem dritten Meister zuschreibt, 
dem er neben der sehr verwandten Madonna In Crcvole noch eine ganze Reihe verschiedenartiger Arbeiten zuweist. 

AU vermittelnden Vorschlag nimmt Sirin an, daS Duccio die Tafel begann, Cimabue sie vollendete. 

Aus diesem Meinungsstrelt folgt das eine mit großer Deutlichkeit, daß sowohl florentinische wie sicne- 
litcbe Stilelemente in dem Oemaide vereinigt sind, was die Verteidiger Duccios teilweise durch die Beein- 
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flussung des Meisters von Seiten Cimaburs, wah- 
rend seines Florentiner Aufenthaltes zu erklaren 
suchen. Sicher ist aber auch, daß neben starken 
ftorcntinischen auch pIsanische liinflüssc wirksam 
sind. Die Marientafcl des Museo civico in Pisa 
(Nr. 7 s. Abb. 182) bildet fast die Voraussetzung 
der Ruccellai-Madonna. AuBer den gemeinsamen 
allgemein byzantinischen Zügen ist Sitz und Hal- 
tung bei beiden fast dieselbe. Die Linienführung 
entspricht aber der Klarheit des Florentiners 
Cimabue. Noch mehr weist die plastische Model- 
lierung nach Florenz, wie die Madonna von Cre- 
vole beweht. So kräftig kennt Siena sie nicht. 

Man hat auch, um das Bild für Cimabue tu 
retten, auf seine Verwandtschaft mit dessen Tri- 
nit^madonna (s. Abb. 201) hingewiesen. Dem aber 
steht entgegen die zarte Weichheit der Faltcn- 
gebung, die leicht schwingende Linie des Gewand- 
saumes, ganz so, wie sie Duccio bei der Franzis- 
kaner-Madonna liebt, nur daQ bei der Ruccellai- 
Madonna die Falten noch weicher sind. Auch 
Aui^erllchkeiten, wie der Spitzbogen am Thron 
und andere gotische Ansätze, sind zu beachten. 
Wollen wir nun das Bild auf Grund dieser schwer- 
wiegenden, wenn auch nicht absolut sicher entscheidenden stilkritischen Grtinde Duccio zuschreiben, so fiele 
seine Entstehungszeit wohl nach der kleinen Tafel der Akademie. 

Zwischen die Frühwerke Duccios und das Meisterwerk des Dombildes schieben sich nun 
einige kleinere Arbeiten ein, die deutlich eine Weiterentwicklung in Auffassung und Bewe- 
gung zeigen ; dazu kommt eine stets wachsende Beeinflussung durch die Gotik. Von Jacobscn 
und Lusini (Rass. d'Arte sen. 1912, S. 118) werden dem Meister aus der großen Zahl von Altar- 
tafeln, die auf der Mostra Ducciana 1912 in Siena vereinigt waren, 2Werke als sicher zugewiesen: 
dasTriptychon Nr. 35 der Akademie mit Maria zwischen Petrus und Paulus, der Krönung darüber 
und 6 kleineren Szenen der Geburt nebst Passionsdarstellungen auf den Seitentafeln, und als 
zweites Werk das Polyptychon der Akademie (Nr. 28) mit Maria zwischen den hll. Petrus, Domi- 
nicus, Paulus und Augustinus, darüber den segnenden Christus mit 4 Engeln Vor allem zeigt die 
Maria in beiden Werken noch eine starke Anlehnung an die byzantinische Art der frühen Tafeln, 
doch wird die Faltengebung weicher, die Haltung des Kindes sicherer. Teilweise ist die Arbeit 
von Schülern festzustellen. Einige weitere Madonnentafeln, wie das Halbfigurenbild der Maria 
in Perugia, Pinakothek, das Triptychon in Siena, Akademie (Nr. 47) und vor allem das Tripty- 
chon in London, Nat. Gal., schließen sich in ihrem Wesen den Frühwerken Duccios an. Das 
Triptychon im Buckingham-Palast in London mit der Kreuzigung und vier kleineren — wohl 
nicht eigenhändigen — Szenen auf den Seiten, deutet in seinem Stil schon auf die Domtafel 
hin. Schon hier offenbart die schlanke ausgeschwimgene Linie des Gekreuzigten die starke 
Wandlung zu gotischen Tendenzen und Überwindung der strengen byzantinischen Art, wie 
sie noch die beiden Altartafeln der Akademie in Siena aufweisen. 

Aber Duccio geht nicht wie sein großer Zeitgenosse Giovanni Pisano den einmal eingeschlage- 
nen Weg mit all seinen Folgerungen bis zu Ende. Während er neue Ideen schafft, will er das 
Alte, Überkommene darum nicht aufgeben. Das führt häufig zu einem Streit verschiedener 
Richtungen, dessen fesselndes Resultat wiederum als Fortschritt erscheinen kann. So kommt 
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Abb. 191. Duccio, Grablegung Christi. Siena, Domopera. 
Von der Majestas 
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Abb. 192. Duccio, Christus und die Samariterin. London, Slg. Benson. 
Von der Majestas 



auch Duccio von der alten byzantinischen Tradition zeitlebens nicht los. Man hat oft das Gefühl, 
als gäbe er das Neue mehr gezwungen und widerwillig, es erscheint oft wie unter der Ober- 
fläche verborgen. Dieser Widerstreit des Alten mit dem Neuen, des Byzantinischen mit dem 
Gotischen geht durch die ganze Bilderreihe der Majestas (Abb. 191 — 193 und Taf. XI II) hindurch, 
wobei im Gesamteindruck das Byzantinische ausschlaggebend bleibt. 

Im Juni 1311 wurde die Majestas unter dem Jubel des sienesischen Volkes In den Dom aberfOhrt. 1506 
mußte sie der Neueinrichtung weichen und befindet sich heute in der Domopera, wo Vorder- und Rdckseite 
getrennt aufgestellt sind. Einige kleine Tafelchen kamen ins Ausland; in Berlin befindet sich die Geburt von 
der Predella der Vorderseite, neben der 2 Propheten stehen, in l»ndon, Nationalgalerie, 2 Predellenstücke der 
Rückseite, Heilung des Blinden und Verklarung; 4 Prcdcllcnbildcr der Rückseite mit Versuchung, Berufung 
des Petrus und Andreas, Christus und die Samariterin (Abb. 192) und Auferweckung des Lazaru« gelangten in die 
Sammlung Benson in London. Die Vorderseite der Maestä war der Verherrlichung Maria vorbehalten. Sic selbst 
thront in der Mitte der Tafel, umgeben von der himmlischen Leibwache der Engel und hieiligen. Szenen aus 
ihrem Leben füllen die kleinen Täfelchen, welche das große Mittelbild umgeben. Darunter zeigt die Predella 
die Jugendgeschichte Christi, soweit sie mit Maria in Zusammenhang steht. Die 8 oberen Tafeln veranschau- 
lichen das Leben Maria nach dem Tod ihres Sohnes mit ihrer Krönung' als Höhepunkt. Die Rückseite des 
Werkes ist in kleine Bildfelder eingeteilt. Inhaltlich zeigt die Predella 8 Geschichten aus dem öffentlichen 
Wirken des Herrn. Die Haupttafel darüber ist mit der Passion ausgefüllt, wahrend die oberen AbschluBcafelchen 
die Erlebnisse des Auterstandenen schmücken. Das ganze Werk enthalt ungefähr 92 Szenen und ist damit das 
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umfangreichste, was die sienesische Kunst 
bis dahin hervorgebracht hatte. Die Aus- 
führung ist nicht immer gleichartig und 
laßt auf die Mithilfe verschiedener Schüler 
schließen. 

Am konservativsten zeigt sich Ducdo 
in der Majestasdarstellung der Vorderseite. 
Maria thront in unbewegter, ruhiger Hal- 
tung inmitten der Engel und Heiligen. Ihre 
Kopfform ist noch stark byzantinisch, wie 
ihn das Triptychon der Londoner National- 
galerie zeigt. Der mit Cosmatenarbeit ver- 
zierte Thron wird ohne perspektivischeMittel 
in einfacher Vorderansicht gegeben. Die drei 
Reihen der neben ihr aufgereihten Personen 
sind symmetrisch angeordnet mit gleicher 
Kopfhohe. Den altertOmtichsten Eindruck 
macht die Apostelreihe unter dem oberen 
Rande. Demgegenüber erkennen wir in der 
kleinen Szene der Predella den fortschritt- 
lichen Oeist. Die einzelnen Figuren und 
Gruppen werden, wie Wulff zeigt, noch 
teilweise dem byzantinischen Schema ent- 
nommen. Vor allem lehnt sich die Land- 
schaft!:darstellung mit den in Oberansicht 
gezeigten Bergmassen noch an diese alte 
Auffassung an (vgl. Kailab). Daneben aber 
erscheinen ZOge von entschieden fortschritt- 
lichem Gepräge im Sinne eines neuen Stils, 
wie die bewegte Art der Anbetung der Kö- 
nige, oder die räumlich glänzend gesehene 
Gruppe des Kindermordes. Während z. B. 
die Geburt noch rein flachenhaft aufgebaut 
erscheint und die Figuren in einfacher 
Reihung Obereinandergeschichtet sind, zeigt 
die Szene des I2iahrigen Jesus im Tempel 
das klare Bestreben, die Handlung in die 
Tiefe hinein zu entwickeln und die einzel- 
nen Personen hintereinander aufzubauen, 
als Mittel, die Tiefenillusion zu erreichen. 
Die Seiten der Halle sind hier schon nach 
vorne gezogen und versuchen die Szene seit- 
lich abzuschließen. Freilich ist von einem 
einheitlichen Fluchtpunkt noch keine Rede. 
Besonders sind es die Szenen in geschlosse- 
nen Innenrüunien, die unter Entfernung 
von dem byzantinischen Schema den Fort- 
schritt in der Tiefenwirkung des Raumes 
erstreben. So in der Abendmahlszene. Ge- 
steigert wird die Tiefenillusion des Raumes noch durch das Vorziehen der Deckenstützen bis in die vordere 
Blldflächc. So sehen wir es in den verschiedenen Gerichtsszenen. In der Anordnung der Figuren hinterein- 
ander geht Duccio hier von dem alten, symmetrischen Schema zu einer freieren Behandlung über. Dasselbe 
Streben nach Mannigfaltigkeit zeigt sich auch In dem reichen Wechsel der Ansichten. Vor allem ist die stereo- 
type Frontalitat der Figuren verschwunden. Neben der Anwendung des Dreivicrtelprofils schreckt Duccio selbst 




Abb. 193. Duccio, Einzug in Jerusalem. Slena, Domopera. 
Von der Majcstas 
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Abb. 194. Meo da Siena (Schule), Christus mit Aposteln. Prankfurt. Stadeisches Kunstinstitut 



nicht davor zurtick, einzelne Gestalten von der Rockenselte zu geben. Merkwürdigerweise vermeidet es aber 
der Künstler noch, die Füße der in den hinteren Reihen stehenden Menschen sichtbar zu machen, liin 
weiteres Mittel, die räumliche Tiefe noch weiter auszubilden, findet Ducdo in der ül>erschneidung der Linien 
in seinen Räumen und vor allem in reizvollen Durchblicken in weitere Innenraume. Nicht so klar vermag 
er die Szene im Freien aufzubauen. In den meisten Darstellungen fehlt hier noch die Vermittlung zwischen 
Vorder- und Hintergrund. Aber auch hier erreicht Duccio bald eine größere Sicherheit. Vergleichen wir nur 
„Christus und die Samariterin" mit dem „Einzug Christi in Jerusalem" (Abb. 193): dort noch ein ungelöstes 
Gegeneinanderbewegen zweier Gruppen in der Fläche, hier schon eine bewußte Fortführung der Vordergrund- 
handlung in die Tiefe hinein. 

Je mehr das Auge die Natur erkennt, um so weiter entfernt sich die Kunst von dem starren 
Byzantinismus. Für Duccio ist die Natur nicht mehr stumm. Im „Einzug in Jerusalem" redet 
sie bereits eine deutliche Sprache. Aus der einfachen Kulisse ist ein künstlerisches Ausdrucks- 
mittel geworden. Jeder Fortschritt nach einer Seite wirkt aber zugleich auch nach anderen 
Richtungen hin. Das tritt hier besonders in der Farbengebung hervor. Die Töne stehen sich 




Abb. 195. Ugolino da Siena, Kreuzabnahme. London, Nationalgalerie 



Vltithum-Volbacb. Malerei und PUUlk de* MJttetaller« in Italien. 16 



NACHFOLGER DUOCIOS 



nidit mdir hart enlgegen, wie in der PHUndt; wtiäxt arte OtKrtangMAne verndttdii und 
leiten die Farben ineinander über. Dadurch wird auch die Farbe immer mehr zu einem Mittel, 
den Wirklicbkeitssiiui zu stetgem. Duccios Maestä bedeutet nicht nur allein das Meisterwerk 
des KUmtlers, es bildet zugleich einen Wendepunkt der Kunst fllieriuiupt, die durdi Hin einen 

ungeheuren Schritt vorwärts getan. Hier knüpft Simone Martini an. 

Von den Zeitgenossen und Sctiülem Duccios steht Mco da Siena völlig unter dem Emfluß 
des Meisters, gelangt aber in seinen Wericen niclit über die byzsntiniaelie Art libinns. IMe 
beiden Predellen seiner Schule im Städel zu Franlcfurt (Abb. 194) rind 1333 datiert. (Raas. 
Senese V, S. 63 u. lOl, van Marie V, S. 20.) 

Ugotino da Siena bewahrt Duccio gegenüber eine größere Selbständigkeit. Er wurzelt 
nodl stärker wie Meo in der Schule Guidos. Sein Hauptwerk ist der einstmals bezeichnete 
Altar aus S. Croce in Florenz, von dem jetzt Teile in Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum (St. Peter, 
Paul, Johannes, Geißelung und Grablegung), London, Nat.-Galerie (Abb. 193) und Privatbesiu 
sich bellnden. Im Mlttdpanlct siebt Matte, zu ihren Seiten fe 3 Heilige, darOber 14 BOsien von 
Heiligen und zu ihren Füßen 7 Prcdcllcntafeln. Sehr vertt-andt hiermit sind drei Tafeln in 
S. Casciano in Val di Pesa, die Lusini (Rass. d'Arte sen. 1912, S. 124) darum UgoUno zuschreibt: 
eme thronende IMaita und 2 Ideinere TSMcben mit den hl. Petrus und Pranctecus. Audi in 
der Akademie zu Siena gehört nach Perkins (Rass. d'Arte sen. 1908, S. '18) eine Madonna 
(Nr. 39) aus S. Cbtara in die Reihe seiner Arbeiten. Sein Tod erfolgte wahrscheinlich um 
1349 (L'Arte 1906, S.386; 1916, S. 13. — Saida RIv. d'Arte 1907. S.41). 

Ei;. LI der bedeutendsten Schüler Duccios ist Segna di Buonaventura. Zum ersten Aflal 
ist er 129S erwähnt. Er steht vollständig Im Banne seines Meisters. An Weichheit und An- 
mut kommt er seinem Vorbilde nahe, entbehrt aber ganz dessen Innerlichkeit und Seelentiefe.. 

(Salmi, L'Arte 1912, S. 33. Perkins, Art in America 1920, S. 195.) 

Die wetteren Nachfolger Uuccios aulzuzahlen, würde hier zu weit führen. Bei keinem finden wir Ansätze 
«der Ausblicke zu neuem Fortschritt 

Ut: MilMiMl, Vssad e«. MOviai I. — Ftay, Vaiart 1. — Lutiid, BaU. toi. V. 1808. — WuHf, Rep. f. Kw. 
18M, 8. OB. — Jacobwii* Steneriiclie Meister des Tnoento In der Ocmsldcfalefte m SIeiu 1007. — Rotlm, 

Die Blüteieit der sienesischen Malerei 1004. — De Nicola, Burt. .Magai. XXII, I9I2, S. 138. — Welgelt, Duccio 
dl B. 1911. — van Marie, Recherches sur l'tcon. de Qiotto et de Ducdo 1920, ders. Italian SchooU of Painting Ii, 
laaii mtt Lilcnliir. 

Florenz. 

Wie in ganz Toskana setzt sidi auch in Florenz sdion in dtt ersten Hiirte des 13. Jahr- 
hunderts die „maniera bizantina" sawoM Im ÜGDOOgraphischen wie stilistischen Sinne durch. 

Mögliciierweisc hat Vasari Rech», wenn er geradezu von der Berufung byzantinischer Künstler 
berichtet. Die musivische Ausschmückung des Baptisteriums scheint es zu bestätigen. Ein Blick 
auf das 1225 von Prater Jacopus geschaffene Afsismosaik mit der Gottesmutter genügt, diesen 
Eindruck byzantinischer Monumentalkunst erkennen zu l.issen (Davidsohn, Rep. f. Kw. XXII, 
S. 315). Ebenso lehnen sich die Meister der Deesis und der frühen Fresken in S. Miniato an 
<He b^tanttolsehe Kunst an. Dasselbe gilt auch von der Tafelmalerei, deren Erzeugnisse seit 
der Mitte des Jahrhunderts in großer Zahl auf uns gekommen sind und von einer Reihe beachtens- 
werter Talente zeugen. Allerdings mögen die meisten dieser Werke auf florentinische Künstler 
zurOckgehoi. Der starke byzantinlBbhe Einschlag, der Todcana behenvdit, verwisdit eben die 
Unterschiede sehr und macht den Begriff lokaler Schulen nur zu oft unmöglich. So hat Sircn 
verschiedene Arbeiten, die als florentinisch gelten können, Lucca zugeschrieben, wobei ihm 
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allerdings Suida (Monatsh. f. Kw. 1923, 
S. 321) mit Recht widerspricht. Vor allem 
die Madonna in der Akademie (Nr. 2; 
Abb. 196), die der thronenden Madonna 
zwischen Heiligen in der Jarves-Sammlung 
In der Yalc-Universität schon nahe steht 
(Sirin, Catal. Nr. 3), gehört in diesen 
Kreis (s. S. 245). 

Sicher gehört der florentinischen Schule 
die Franciscustafel in S.Croce an, die Va- 
sari dem Cimabuc zugeschrieben hat. Das 
Mittelbild mit der Gestalt des Heiligen 
zeigt die starre unbewegliche Frontalität 
byzantinischer Tafelbilder. Die 20 kleinen 
Seitentäfelchen, die im Anschluß an Bo- 
naventuras Lebensbeschreibung (1261), die 
Legende schildern, sind schon bewegter 
und freier. Doch unterbricht nichts den 
Vertikalismus des Aufbaues. Die Gebäude- 
dekorationen wirken als reine Hintergrund- 
kulisse, die Personen agieren in starrer 
Aneinanderreihung auf der vorderen Bild- 
fläche. Lockerer ist die Figurenanordnung 
Inden kleinen Legendenszenen aufderTafel 
des hl. Zenobius, die aus dem Florentiner 
Dom in völlig übermaltem Zustand in die 
Pinakothek von Parma gelangt ist. Das 
.Mittelstück mit den zwischen zwei Diakonen 
thronenden Heiligen steht zwar an byzan- 
tinischer Starrheit dem vorigen Werke nicht 
nach, aber in den kleinen Szenen aus dem 




Leben des Heiligen lockern sich die Grup- Florentiner Meister. Madoima. Florenz, Altadcmie 

pen. Die Gesten werden ausdrucksvoller 

und des öfteren wendet der Künstler eine Drciviertelwendung des Kopfes zur Belebung des Bild- 
eindruckes an (Poggi, Rivista d'Arte 1907, S. HO). 

Beide Tafeln, die des Franciscus wie die des Zenobius, leiten zu dem Meister der Florentiner 
Schule über, der zuerst als greifbare, scharf umrissene Persönlichkeit vor uns steht, Coppo dl 
Marcovaldo. Leider sind die Fresken, die er 1265 im Dom von Pistoja ausführte, zerstört; 
dagegen hat sich in Siena in Sta. Maria degli Servi eine große thronende Madonna von seiner 
Hand — wenn auch stark übermalt — erhalten, die Coppo hier wohl nach seiner Gefangen- 
nahme in der Schlacht von Montaperti (1260) für die Serviten 1261 ausführte (P. Bacci, L'Arte 
1900, S. 32) (Abb. 197). Der strenge frontale Hodegetriatypus, wie wir ihn bei Guido da Siena 
sahen, ist bei Coppo zwar nicht aufgegeben, aber schon freier behandelt. Die in feinen Goldlinien 
gezogenen Falten passen sich den Körperformen an; Maria neigt sich mütterlich nach rechts, dem 
Kinde zu. Der ursprüngliche Eindruck läßt sich am besten durch den Vergleich mit der großen 

16» 
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Madonna der Serviten-Kirche in Orvieto 
ergänzen, die trotz ihrer veränderten 
Stellung doch die größte Verwandtschaft 
mit Coppos Bild in Siena zeigt (P. Perali, 
Orvieto 1919). Da die Servitenkirche in 
Orvieto erst 1265 begonnen wurde, wird 
die Ausführung dieses Bildes nach dem 
Sieneser fallen, wofür auch die größere 
Freiheit der Bewegung spricht. Die Engel, 
die in Siena noch über der Thronlehne 
schweben, stehen hier schon hinter dem 
Thron auf festen Füßen. Aus der Ähn- 
lichkeit mit der Madonna in Siena heraus 
hat auch Douglas und Sir^n die Tafel 
mit der thronenden Madonna in S. Maria 
Maggiore in Florenz Marcovaldo zuge- 
sprochen. Das Mittelrelief mit der Maria 
in völlig frontaler Haltung selbst ist von 
einem Bildhauer tiefen Ranges ausgeführt. 
Die Engel dagegen, die neben dem Thron 
schweben, stehen denen Coppos in Siena 
sehr nahe. Die beiden darunter befind- 
lichen Szenen der Verkündigung und der 
Frauen am Grabe zeigen aber noch stär- 
keren byzantinischen Einschlag wie das 
sienesische Werk. Das deutet auf eine 
frühere Entstehungszeit dieser Arbeit. 

Das große Kruzifix in Arezzo, S. Do- 
menico, das Sirfen ebenfalls Coppo auf 
Grund des stilistischen Vergleichs zu- 
schreibt, ist eine der dramatischsten 
Schöpfungen seiner Art in dieser Zeit. 
Die Herkunft von dem Stil Giunta Pisa- 
nos ist unverkennbar, aber wieviel per- 
sönlicher und ausdrucksvoller ist nun hier das Thema schon behandelt! Man glaubt schon 
etwas von der Leidenschaft eines Giovanni Pisano in diesem Werke zu spüren. Drei weitere 
Kruzifixe, die als eine Fortführung dieses Stiles erscheinen, sind schwächere Arbeiten von Nach- 
ahmern; das eine befindet sich in S. Francesco in Arezzo, das andere in Castiglione Fiorentino, 
und das dritte — das van Marie dieser Gruppe zurechnet — in der Gallerie von Cortona. Das 
Kruzifix aber im Dom zu Pistoja mit 6 kleinen Seitenszenen, in dem P. Bacci und Siren eine 
Arbeit erblicken, die 1274 Coppo und seinem Sohn Salerno übertragen wurden, ist eher die 
Leistung eines dortigen rückständigen Lokalmalers. 

Bevor wir uns nun Cimabue zuwenden, dessen Kunst sich aus der Coppos entwickelt, müssen 
wir vorher, gleichsam als Zwischenstufen, verschiedene Meister kurz streifen, in denen sich schon 
die Weiterentwicklung zum neucnStil.die Loslösung von der Maniera bizantina deutlich ausspricht. 




Abb. ld7. 



Coppo dl Marcovaldo, Madonna, 
de! Servl 



Siena, S. Maria 
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Die bedeutendste Leistung dieses Krei- 
ses ist die Tafel der hl. Magdalena in 
Florenz, Akademie (Abb. 198) aus dem 
Kloster SS. Annunziata. Vor allem in 
den seitlichen Legendenszenen offenbart 
sich eine Weiterbildung zu größerer Frei- 
heit in der Gruppenbildung. Die Archi- 
tekturen mit den weiten Kuppeln auf 
dünnen Säulchen sind noch byzantinisch, 
doch tritt nun das Bestreben des Künst- 
lers deutlich hervor, die Figuren zu dem 
Räume in eine innere Beziehung zu brin- 
gen. Damit berührt dieser Meister sich 
mit dem der beiden Tafeln der Johannes- 
legende in Berlin (Abb 177), von denen 
leider das Mittelstück, wohl mit dem hl. 
Johannes selbst, verloren gegangen ist. 
Das Werk des ,,Magdalenenmeisters" wird 
durch Sirfen noch durch fünf Madonnen- 
bilder vervollständigt: eine Madonna in 
Berlin, eine in S. Michele zu Rovezzano, 
die dritte in Poppi, die vierte in Rorenz, 
SIg. Loeser und die letzte in New Häven, 
Jarves Collection. Femer rechnet er in 
diese Reihe noch die Altartafel mit dem 
hl. Franz in Pistoja (Museum)iius S. Fran- 
cesco. Die Madonnen, alle jedoch von ver- 
schiedener Hand, zeigen die Auffassung 
von Coppo di Marcovaldos thronender 
Madonna, t>esonders ausgeprägt die Ma- 
donna in Berlin, die van Marie deswegen 
vermutungsweise Coppo selbst zuschreibt. 
In der dünnen Goldfältelung des Gewan- 
des ist eine manieristische Weiterbildung 
zuerkennen. Sehr derb mit eckigen Fal- 
ten sind die drei Madonnen aus der Um- 
gebung von Florenz, die trotz großer Ver- 
wandtschaft die Hand verschiedener Mei- 
ster erkennen lassen. Die Maria der Jar- 
ves-Sammlung (Nr. 3), die als Madonna 
del latte zwischen den Heiligen Petrus und 
Leonhard dargestellt ist, umgeben von 
6 Szenen der Petruslegende, kommt der 

Tafel in Poppi am nächsten. Hier wie dort dieselben wie aus Holz geschnitzten Falten. Das 
Ganze zeigt in seiner Derbheit mehr den Ausdruck rustikaler Kunst. Noch derber ist ein 




Abb. 198. 



Florentiner Meister, MI. Magdalena. Florenz, 
Akademie 
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verwandter Altar in der Slg. Blunieathiü, New York. Auch die Tafel im Musee des Arts 
dteor. 2tt Parte ndt der tlif on ei w l e i i Madonna zwischen Andreas und Jaoobus und 6 Marien- 
szenen gehört in diesen Kreis. Hier ist die Verwandtschaft zu den eben genannten Mariendar- 
stellungen, wie zu der Zenobius-Tafel in Parma und der hl. Agathe der Domopera recht deutlich. 

Die Mosaiken des Florentiner Baptisteriums gehören auch dieser Gruppe an. Sie 
lassen mit ihrer Abwendung vom starren byzantimschen Schema tinen leisen Anklang gotischer 
Motive erkennen (Tafel IX.) 

Die Interne ist mit ornamentalem i^ubweri; in antilcisierender Ausgestaltung ausgemalt, 
darunter sind In 5 Reihen untereinander die Szenen in der Kuppel angeordnet. 

Ober diL- Eiitb!e!iunK!-Kcsc'ikhte der Muialken sind wir durct: einige Daten unterrichtet. Nachdem die 
Hin 1225 begünnene Arhiit eingestellt war, lioron wir 1271 von einer Wiederaufnahme derselben. Nocli 1288 
erfolgen Z-atiliingcn. Schivierigcr ist es, die von Vasari überlieferten Namen bestimmter Künstlerpersonlichkeiten 
mit den einzelnen Teilen des Mosaiks in Verbindung zu bringen. Wir hören, daß Apollonios und Andrea Tafi 
an der Ausfflhning tatig waren. Nun wird 1279 bef den Arbeiten tn S. Marco zu Vene^ttg ein Apollonius Victor 
Ftorentiiuii erwslmt, der mit uincrtm ikhetHdi Idcntbeh ist; Andrea T«fl, ober den Vaiari «usfoiirlicii be> 
rtchtet, wird noch 1320 genannt. Bd der starteen OberarbeltunK Ist es besondeis schwierig, den Anteil der 
verscliicdeiieii .Mehter auseinanderh.ilten zu wollen. Am altertnnillch?ten erscheint der obere Streifen mit den 
liimnilischen Heerscliaron ; alles eiiifaclie. bre ite tiestalten in streng frontaler Haltung. Der darunter belindliche 
Streifen ist nach Veiituri, bis auf die beiden bewegteren letzten Szenen, von der Hand desselben ,Mcister5. 
der auch an den Jonephsszencn tatig gewesen zu win scheint. Beide Streifen verbindet eine gewisse Einheitlich- 
keit des Stils, sowohl In der Darttellung des Raumes, wie In der Behandiimg der seMsakea und unbewcgüdua 
Gestalten. Dentgegenober weisen atw die beiden unteren Stteife« mit der OeaAMits Cbrfsti tmd des W.Jo- 
hannes alle Fortschritte auf, die die nortnf Inlsche Kunst vom Bnde des Jahrhunderts an In sdineOer Bntwlck- 
hitiR zuni neuen Slil hitiiibcrfülirt. Von den verschiedenen Meistern, die an diesen Szenen tatig sind, ist der 
Kunstler der unteren Reihe besonders in koloris^ttsctier Beziehung so beaciitenswert, dafi die Überlieferung, 
OaddoGaddi habe daran mitgearbeitet, ticgrOndet erscheint. Diese Hypothese erhält noch eine Stütze durcb 
die nahe VcrwandtKhaft dieser Sienen mit der. demselben Meister mit groSer WahricbeinUclikeit sugesduletmien 
Maifenkronung hn Oow. Aber nicht nnr im Kolortt seifen die Bilder dlSHS Stfcifent einen grsBen Poctsclnllt« 
sondern auch in der Zeichnung. Die steife Eckigkeit der Oewander ist hier beseitigt, auch die Gruppierung der 
Gestalten im Räume natorlicher und freier geworden. Stark Qbertroffen aber wird dieser Fortschritt von den 
Bildern der untersten Reihe, die der Losung des Raumproblenis schon selir nahe kommen. So stellt der „Tanz 
der Salome" unter voller Überwindung jeglichen byzantinischen Einflusses eine klare und ubersichtliche Tiefen- 
kompo&itlon mit frei im Raum sich bewegenden Personen dar. Verwandtschaft zeigt sich auch zwischen den 
Saenen der beiden unterea Zyiden mit den Fiesken Cimsbues in Assisi. Danas aber bewdieo zu wollen, daS 
Gmabne an dem Schmuck des Flonntlner Bafrtlsteriums ebenfdis beteiligt war, w9n m weit gegangen. 

Aus dieser Schule der Florentiner Mosaizisten gingen noch versdiiedeiie Arbeiten hervor, 
deren bedeutendste die Darstellungen in S. Mini i''> i'tri '297) in Florenz und das Apsismosaik 
im Pisaner Dom (Abb. 199) sind. Dieerstcren niacucn m liirer Abliängigkeit von byzantinisciien 
Vorbildern den altertümlichsten Eindrvick. Vor allem zeigt hier der segnende Christus zwischen 
den Evangelisten noch fpnz den liieratiscfi strengen Typus des Ostens. Freier ist das Mosailc 
in Pisa. Mögliciierweise ist jener Francesco da San Simone, der an diesem Werke arbeitete, 
identteeh mit Pranoeaoo, ^nem der Meister des norentialadien Baptiateiiuma, der 1296 von der 
Calimala -Zunft entlassen wurde. Vollendet hat Francesco sein Werk nicht. 1301 übernimmt 
Ciraabue die Weiterführung der Arbeit. Von ihm stammt der Johannes neben dem thronenden 
Christus. Die Ähnlichkeit gerade dieser Chrlstusgestalt mit der des Wdtenrichters Im Bap- 
tisterium würde ja für den florentinischen \kister Franccsco sprechen, ohne jedoch die Frage 
ZU entscheiden. Deutlich wird aber auch durch das Pisaner Werk, wie Qmabue nun aus dem 
Iteiae dieser florentbiischen Schule herauswidist. 
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Abb. 199. Thronender Christus. Pisa, Dom. Apslsmosaik 



Citnabue. 

„Credette Cimabuc nella pittura 

Tener lo campo; cd ora ha Uiotto il grido 

Si che la fama di colui oscura." 

So lesen wir in Dantes Divina Commedia XI, 94. Erst mit Dante, mit dem Erwachen 
des Individualismus, beginnt die Menschheit das Kunstwerk in Beziehung zu seinem Schöpfer 
zu setzen und es aus seiner Persönlichkeit heraus verstehen zu wollen. Vor Dante hatten nur 
wenige den Namen Cimabues genannt. Aber auch der Kommentator Dantes, der Ottimo, er- 
wähnt ihn zwar als den berühmtesten Meister, aber von seinen Werken weiß er kein Wort. Erst 
spätere Schriftsteller schreiben ihm bestimmte Werke zu. So ein anonymer Dantekommentar 
des 15. Jahrhunderts eine Madonna in S. Maria nuova, die verloren und nicht identisch mit der 
Ruccellai- Madonna ist. Weitere Angaben hören wir erst von Schriftstellern des 16. Jahrhun- 
derts. Albertini erwähnt zuerst die Tafel in S. Maria Novella und ein Kruzifix in S. Croce. 
Bei Antonio Billi findet sich die Nachricht von zwei Tafeln in S. Francesco zu Pisa, und außer 
verschiedenen Arbeiten in Florenz, S. Spirito und S. Trinitä, in Scesi und Empoli, auch von 
der Ausführung von Fresken in Assisi. Diese Angaben verwertet Vasari und erweitert sie. In 
seiner Geschichte der florentinischen Künstler seiner Zeit schreibt er Cimabue eine große Zahl 
von Arbeiten zu, 

Archivalischc Nachrichten über Qmabue sind spärlich vorhanden. In einer Urkunde in 
S. Maria Maggiore in Rom findet sich die Notiz, daß Cimabue sich 1272 in dieser Stadt aufhielt. 
1301 wird er in Pisa erwähnt, wobei wir seinen genauen Namen und seine Herkunft erfahren: 
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„Magister Cenni dictus Cimabu, 
pictor, condam Pepi, de Ftoren- 
tia de populo Sancti Ambrosii." 
Hier arbeitet er eine Tafel für 
S. Chiara . Zwischen seinem rö- 
mischen Aufenthalt wird er vor- 
übergehend in Florenz und( 1296) 
in Assisi gearbeitet haben. 

Unter all den genannten 
Werken bleibt als einzige ge- 
sicherte Arbeit der schon oben 
erwähnte hl. Johannes in dem 
Apsismosaik des Pisaner Domes 
(Abb. 199) den Cimabue 1302 
ausführte. Doch ist dieses Werk 
so stark restauriert und in einer 
von den anderen Arbeiten so 
verschiedenen Technik ausge- 
führt, daß es für die stilistische 
Beweisführung so gut wie fort- 
fällt. Die negative Kritik ver- 
suchte auch dem Meister die von 
Vasari zugeschriebenen Werke 
zu nehmen; vor allem Wick- 
hoff und Douglas. Dagegen 
gehen Thode, Aubert, Berenson, 
Benkard und Sir^n teilweise 
noch über Vasari hinaus und 
versuchen die Zahl der von die- 
sem angegebenen Werke noch durch weitere Zuschreibungen zu bereichem . 

So will die neueste Kunstgeschichte zwei Madonnen — die eine aus der Sammlung Ver- 
zocchi in Mailand, die andere aus S.Maria dei Servi in Bologna — als Jugendarbeiten des 
Meisters beweisen. Das Mailänder Bild, das aus der Umgebung von Florenz stammen soll, 
schließt sich einerseits noch deutlich an Coppos Madonnen-ldcal an. Trotz größerer Lebendig- 
keit des Ausdruckes, die wohl an Cimabue denken läßt, ist Sitz und vor allem der Kopftypus 
der Madonna noch ganz byzantinisch, genau wie bei einer Madonna der Sammlung Loeser in 
Florenz. Die Entstehung des Bildes kann nicht über die 60er Jahre hinausgehen. 

Dasselbe gilt auch von der Pisaner Madonna im Louvre. Sie bildet mit dem Kruzifix in 
S. Cnice in Florenz, und der von Thode, Aubert und Sirfcn Cimabue zugeschriebenen Madonna 
in Bologna gleichsam eine Stilgruppe. Ein stärkeres Pathos und eine gewisse Großzügigkeit 
ist in diesem Werke nicht zu verkennen. In ihrer Grundauffassung gehen sie nicht über Coppo 
di Marcovaldo hinaus. 

Trotz der genannten Schwächen im Aufbau wäre es nicht unmöglich, daß die Madonna im 
Louvre, aus S. Francesco in Pisa mit der von Vasari cru-ähnten identisch ist. Frey trifft viel- 
leicht das Richtige, wenn er dieses Werk wohl als die Arbeit Cimabues bezeichnet, aber eine 




Abb. 200. Cimabue, Madonna. A>^ibi, ^ I lanccsco 
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starke Beteiligung von Schülern annimmt. 
Das Bild dagegen mit Aubert und Dou- 
glas dem Meister ganz abzuschreiben, ist 
nicht angängig. Dafür ist die Verwandt- 
schaft mit der Trinitä-Madonna und der 
in Assisi, trotz größerer Farbigkeit, zu 
groß. Nach dem Sitz der Madonna und 
der Faltengebung zu urteilen, gehört 
dieses Werk noch nicht in die späte Zeit 
des Meisters. Die neue Auffassung aber 
in der Gruppierung der Engel, die, zu 
je drei neben dem Throne stehend, die- 
sen tragen, weist auf die beiden Madon- 
nen von Assisi und Florenz hin, in denen 
das Schaffen des Meisters seinen Höhe- 
punkt findet. Das Fresko in der Unter- 
kirche zu Assisi (Abb. 200) ist leider 
stark zerstört. Das Engelmotiv ist das 
gleiche, wie auf dem eben besprochenen 
Bilde. Rechts von ihnen steht der hl. 
Franz, links war wohl der hl. Antonius 
dargestellt. Der Thron selbst ist hier zu 
einem hohen Aufbau geworden. Die Stu- 
fen schieben sich bis an den Biidrand 
vor, und verleihen schon dadurch dem 
Aufbau eine größere Räumlichkeit. Auch 
das Sitzmotiv ist klarer, plastischer ge- 
sehen, und die Engel in ihren bewegten 
Stellungen machen einen ungemein fort- 
geschrittenen Eindruck. Darin stimmt 
auch die Gewandbehandlung der Figuren 
überein, die nun unter plastisch model- 
lierten Falten den Körper deutlich zum 



Abb. 201. Cimabue, Madonna. Florenz, Uffizicn 



Ausdruck bringt. 

Fällt die Tätigkeit Cimabues in Assisi in die Jahre um 1296, so rückt auch die Madonna 
aus S. Trinitä in den Uffizien (Abb. 201) in diese Zeit. Diese Tafel wird von Aubert in die Früh- 
zeit Cimabues versetzt, von Suida (Monatsh. f. Kw. 1909, S. 64) um 1280 und von Frey und Siren 
In die Spätzeit, wobei Sirfen vor allem auf die Verwandtschaft mit dem hl. Johannes des Pisaner 
Mosaiks hinweist. Der Aufbau des Thrones ist noch komplizierter geworden und die Schar der 
Engel auf 8 angewachsen. Unter dem durchbrochen gearbeiteten Podest des Thrones sind vier 
Prophetenbüsten gemalt. Der Gesamtausdruck ist ein altertümlicher. Die Madonna thront 
streng frontal, die Engel stehen unbewegt, die Falten der Gewänder sind von einem Netz feiner 
Goldzeichnung übersponnen, wie die maniera bizantina sie liebte. Vielleicht war die Rückkehr 
des Meisters zu dieser altertümlichen Auffassung eine beabsichtigte, um den repräsentativen 
Charakter des Bildes zu betonen. Drei kleine Täfelchen, Christus, Petrus und Jacobus der 



250 



CIMABUB IN ASSISI 



Sammlung Hamilton, New York, gibt Berenson (Art in America 1920, S. 251) auf Grund der 
AhnUdikeit ndt den ProphetenbOsten der Trin}tii*Madomw dmlkdb CimdMie. 

Die Ausschmückung des Chores und der beiden Querschiffe der Oberkirche von S. Fran- 
cesco in Assisi wird von Vasari Cimabue zugeschrieben und von Thode, Aubert, Venturi und 
Silin anerkannt. Die Bilder verteilen sich in lUgender Weise: Das KteuzgewBltie sdgC die 
vier Evangelisten, im Chor ist die KrnnunR ft^riä und Szenen aus ihrem Leben gemalt, im nörd- 
lichen Querschiff die Petrusgescbichte in 5 Bildern und im südlichen 5 Szenen aus der Apokalypse. 
In der Aricadengaierie des rechten QuerschifÜi finden wir Propheten, in der des finhen Engel. 
An den beiden Westwänden der QuerschifTe ist jedesmal die Kreuzigung dargestellt. 

Die Fresken sind leider so stark zerstört, daß ein genauer stilistischer Vergleich fast unmög- 
lich ist. Am frühesten scheinen hier die Evangelisten am Gewölbe entstanden zu sein. Ohne 
die In Rom empfangenen starken Anregungen zu verleugnen, zeigen die Gestalten doch auch 
noch Verwandtschaft mit Werken des byzantinischen Frühstils Cimabues. Der räumliche Ein- 
druck ist sehr schwach, die Komposition noch konventionell und unausgeglichen. Das Gleiche 
gilt von den QuerBdiifRnalerelen. 

Thode, und mit ihm Atibert, halten nun die Fresken des rechten Querschiffcs für die von 
Qmabue zuerst ausgeführten. Die Anlehnungen der Petrusszenen an verwandte Darstellungen 
In Rom, wie in der Vorlialle von S. Peter, lassen aber daiaursdilieOen, daB liier wohl Ghnabue 
nicht ganz .selbständig am Werke war, sondern wohl einem römischen Gehilfen einen Teil der 
Arbeit überUeB. Auch die Kreuzigung dieses Querschiffes ist gegenüber der grandiosen Leistung 
des südlichen QuersdilfliGS so schwach, daß man von ebwr Schflterarbdt spredie« darf. Anders 
die Fresken des Chores. Trotz ihres zerstörten Zustandes lassen sie die Meisterhand erkennen. 
Den altertümlichsten Eindruck machen hier die Darstellungen des Todes und der Himmelfahrt 
Marlens. Besonders die letztere mit ihren in 4 Reihen Qbereinandergeschichteten Personen trägt 
früheren, flächenhaften Charakter. Die Krönung mit dem weit zurückgeschobenen Thron durch- 
bricht bereits diese reine Flächenhaftißkcit. Diese Bildt-r werden aber an innerer Bev^-egung 
weil tibertroffen von den Darstellungen des linken Querschitfes. Die ein Oval bildende Grup- 
pierung der „7 Posaunenengd" und der 24 Altesten um den Thron des Lammes wirkt vottnk- 
lich abgeschlossen. Den Höhepunkt aber an Zusammenfassung und dramatischer Bewegung 
erreicht Cimabue in der großen Kreuzigung. Hier wird die Szene in der Tat zum Erlebnis. 

Ut: Thode, Fnm von AssU, d«s. Rep. i Kw. laM, 5.65; MM), & 29i. ~ Stoiytuwikl, amaiive und Rom 

1888. — Rintelen, Monatsh. f. Kw. 1913, S. 200i — Fn^, Vauri 1 1911. — E. Benkard, Das literarische Portrilt 
des G. Cimabue 1917 mit Lit. — Aubert, Ein Beitrag zur LOsung der Omabuefrage 1907. — Siiida, Jahrb. d. 

pr. K. 1W5, S. 28; ders. Mon.it5h. f. Kw. l^KH), S. 6-1. — Chiapclli, I.'Arte 1W7, S. 55. — Wacknmttl, TMteN» 
Becker. VI, S. 597. — van Marie I, S. 453. - Beda Kleinschmidt, Assisi II (im Erscheinen). 

Umbrien und der EinflttB Toskanas. 

Schon die frühesten umbnschen Arbeiten, zu denen das Kruzifix in S. Chiara in Assisi ge- 
rechnet werden muß, das nach der Legende m dem hl. Franz sprach, zeigen die charakteristisch 
umbrische Art ruhiger Gestaltung. In der strengen Art steht es Berlinghieris Kruzifix in Lucca 
nahe. Der lyrische Charakter und das ruhige Beharren dieser Kunst standen dem Fortschritt 
nicht entgegen. Auch hier macht sich um die Jahrhundertw'ende die Steigerung zu realisti- 
scher Gestaltung bemerkbar. Die stärkste Anregung zum Fortschritt erfährt Umbrien durch 
die toskanlsche Kunst. 

Gunta Pisano Ist der Bahnbrecher <Boll. (924, S. 241). Von seinen Wertem, die er für 
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Assisi schuf, gehen Anregungen auf die dortigen Mei- 
ster aus. Wir sehen dies bei dem großen Kruzifixus (von 
1272) in Perugia, Museum. Der Körper Christi ist stark 
ausgebogen, der Kopf sterbend gesenkt. Die Dramatik 
Giuntas ist zu einer stillen Ergebenheit gemildert. Sehr 
nahe steht diesem Kruzifix ein kleineres in derselben Gal- 
lerie (Nr. 18). Von dem Meister dieser beiden Kruzifixe ist 
die Tafel mit dem hl. Franz in S. Maria degli Angeli zu 
Assisi ein charakteristisches Werk. Auch hier wird die An- 
lehnung an Giuntas Tafel in S. Francesco deutlich. Die 
Falten des in seiner Frontalität so ruhig dastehenden Hei- 
ligen sind in einfachen und klaren Linien gegeben. Dieselbe 
zeichnerisch feine Art zeigen einige Täfelchen in der Gallerie 
in Perugia: der hl. Franz und Johannes, zu dem wohl wei- 
tere Stücke von einem Paliotto aus römischem Privatbesitz 
(Abb. 202) gehören, ferner der hl. Antonius, die Kreuz- 
abnahme und Beweinung; alle von derselben fein linearen 
Behandlung der Zeichnung. 

Wichtig ist, daß die Passionstäfelchen eme genaue Wie- 
derholung der Fresken in der Linterkirche von S. Fran- 
cesco darstellen, die teilweise Giunta Pisano zugeschrieben 
wurden. Thode gab sie dem „Franciscusmeister". Lei- 
der sind die Fresken so zerstört, — ebenso wie die künst- 
lerisch noch 4 höherstehenden aus der Legende des hl. Franz 
an der gegenüberliegenden Wand — , daß eine genaue sti- 
listische Untersuchung dadurch fast unmöglich wird. Der 
Stil ist aber den Tafelbildern in Perugia so verwandt, daß 
sie wohl alle demselben Meister zugeschrieben werden können. 
Thode, Rep. f. Kw. XIII, S 
d'Arte 1919, S. 9.) 

Schwächer ist ein anderer Meister, von dem wir ein Kruzifix in S 
sitzen, 
an 




Abb. 202. Franciscusmeister, 
2 Apostel. Privalbtsliz 

(Lit. zum Franciscusmeister: 
16; — Sirin, Kunst og Kultur 1916, S. 114; — v. Marie, Rass, 



Francesco in Assisi be- 

Vielleicht gehört ihm auch ein dem vorigen nahestehendes in S. Francöco in Bologna 
Sirfen hat ihn als „Meister der Franciscaner Kruzifixe" charakterisiert. Seine Ge- 
stalten sind noch ruhiger als die des Franciscusmeisters, ganz auf den Rhythmus der Linie ab- 
gestimmt. 

Der Meister der Tafel mit der hl. Klara in St. Chiara zu Assisi fahrt die Entwicl<lung weiter. Auch die 
t»enachbarten Städte haben ihre eifrig tatigen L.ol<alschulen. So sehen wir in Perugia im Palazzo Communale 
interessante Arbeiten im AnschluQ an Cavallini (s. S. 214). Aus Spoleto stammt wohl Renaldlctus, von dem 
ein Kruzifix Im Palazzo Davanzati, Florenz, mit der Jahreszahl 1265, und ein anderes in der Pinakothek zu 
Fabriano herrührt. Spoleto bewahrt eine Reihe Interessanter Arbeiten, die einesteils einen starken Zusam- 
menhang mit der römischen Schule beweisen, andererseits aber auch Beziehungen zu Toskana erkennen lassen. 
In Alberto Sotio treffen wir hier einen charakteristischen Meister, der fast frei vom byzantinischen Schema 
in seinem Kruzifix aus S. Qiovanni e Paolo, jetzt in der Kathedrale von 1187 (?) (Abb. 178) uns ein charak- 
teristisches Werk dieser Lokalschule bietet. Verwandt seiner Art Ist die große Freskenfolge in S. Giovanni 
e Paolo, die van Marie dem Meister selbst zuschreibt, und deren Entstehung möglicherweise noch vor dem 
Kruzifix liegt. Hier zeigen die Szenen mit dem Martyrium des hl. Thomas ä Becket. dem Tanz der Salome 
und dem Martyrium der beiden Heiligen, Petrus und Paulus (Abb. 203), groOe Verwandtschaft mit römischen 
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Abb. 203. Befreiung des hl. Petrus aus dem Gefängnis. Spoleto, S. Giovanni e Paolo 



Arbeiten, wie in Anagni ($. S. 2(W). Leider ist der interessante Cyclus in der Krypta von S. Ansano stark zer- 
stört. Fortschrittlicher als die Arbeiten in S. Giovanni e Paolo sind die Fresken mit der Genesis in S. Paolo. 
(Sansi, Annuario dell' Ac. Spoletina 1855.) 

Mehr durch den Lokalpatriotismus Vasaris und seine eigene Geschäftigkeit, als durch ein 
übeiragendes Können, erlangte Margaritone von Arezzo einen über seine Bedeutung hinaus- 
gehenden Ruhm. Seine Gestalten sind derb und gedrückt, seine Farbgebung dunkel und reizlos. 
Deutlich fühlen wir auch bei ihm die Einflüsse Giunta Pisanos, wie er andererseits auch starke 
Beziehungen zu den umbrischen Lokalmcistern aufweist. Trotz seiner Tätigkeit am Ende des 
Jahrhunderts ist sein Werk frei von Einflüssen der Gotik, vielmehr beherrscht von starken 
byzantinischen Impulsen. Wir können diese Art am besten in der noch rein frontal thronenden 
Maria in London, National-Gallerie, mit 8 kleinen Legendenszenen zur Seite kennen lernen. 
Eine andere Maria von ihm in Monte San Savino scheint 1294 entstanden zu sein. Arezzo be- 
sitzt von Margaritone im Museum nur noch eine Madonna, ein Kruzifix und einen hl. Franz, 
nachdem seine Fresken in S. demente zerstört sind. Weitere drei Darstellungen des hl. Franz 
von ihm befinden sich in Sargiano, Castiglione Aretino und im Vatikan. 1299 ist Margeritone 
bereits tot. (A. Del Vita, L'Arte 1913 S. 228.) Ein Nachfolger von ihm, Montano d'Arezzo 
wird nach Neapel berufen, wo er zu Beginn des 14. Jahrhunderts tätig ist. 

Li*.: Vgl. u. a. Crowe und Cavalcaselle, ed. Douglas 1903. — Rothes, W-, Anfange und Entwicklungsgänge 
der altumbrischen Malerschulcn, insbesondere ihre Beziehungen zur früh<iencsischen Kunst, 1906. 



Giotto. 

Die Baukunst hatte als erste die Ziele einer neuen Zeit verstanden. So zeigt S. Francesco 
in Assisi schon die Formen der französischen Cistercienserkunst, als noch die Maler, die die Wände 
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des Inneren mit Fresken schmückten, in den Bahnen der strengen mittelalterlichen Kunst- 
anschauung lebten. Cimabue laßt den neuen Kunststil leise ahnen, ohne ihn wirklich herbei- 
zuführen. Dazu Ist die alte Tradition noch zu nichtig in ihm. Das ist erst der Iblgmden, 
neuen Generation vorbehalten, die nach Cimabue die Arbeiten im Tempel des hl. Pran?. über- 
nimmt und in das Erbe dieses Meisters eintritt. Mit dem Zyklus der 28 Geschichten aus dem 
Leben des hl. Firanz von Gtotto in der unteren Reihe des Ungsschiffes der Oberkbthe hebt die 
neue Epoche an. Die Gotik ,,i! dolce stil nuovo" hat sich Bahn gebrochen. 

Das Wesen des Genies beruht nicht in rohem Umstürzen, sondern in der Umbildung des 
Gegebenen. Seine innere Kraft ist so starte, daß sie alles, was sie erftiBt, zu eigenem Wesen 
werden läßt. Das Genie aber wächst stets aus seiner Zeit heraus, ist gleichsam ihr Produkt. 
Aber nur eine Zeit der stärksten Anspannung aller Kräfte „vermag Genies zu erzeugen". Auf 
den Fundamenten der von byzantinischen Elementen durchdrungenen Kunst baut (^tto auf, 
in dieser Kunst wird er erzogien. Von seinem Geiste aber überMhattet, schwindet das Alte, und 
wir fühlen sein Werk als etwas ganz Neues, nie Dagev^t^enes. 

Doch nun betreten wir S. Francesco. Unsere erste Frage wird lauten : Ist Giotto der Meister 
der FrmsiqgeNde? Von der Beantwortung «Heser Firagie hSngt viel für die Beurtettimg Glotiw 
ab. Ein Teil der Forscher, vi-ie Rintelen und Schmarsow, beant\TOrtet sie mit nein; andere 
wie Thode, Frey, Wulff, Venturi, Supino und van Marie bejahen sie. Eine Zwischenstellung 
nfanmt SIrta dn, der an eine starke BetdUgung weiterer Meister ^vbt, Ist nun «udi ur- 
kundlich der Zyklus nicht Giotto attuweisen, so sprechen doch die literarischen Quellen 
starlc für seine Autorschaft. 

Schon RIccolNddo am Ferran (f 1319) bringt In aeiaer Cbnmlk m dem Jalii» 1313 einen Bcttnc mr 
Kenntnis (Uottos und znr Bcurteihing unserer Fragen, der von besonderer Bedeutung Ist, da der Verfasser all 
ZeHgenosie Oiottus erKheInt. Es heifit hier: „Oottus pictor eximlus Ploretitlnus agnoscitur. Qualis in arte 
fuerit, testantur opera facta per eum in ecciesiis Minorum Assisii, Arimini, PaOuc ac prr va <.\ue pinxit palatio 
Comitis (communis?) Padue, et in ccdcsia Arene Paduc." Die folgenden Quellcnsthriften des 14. Jahrhunderts 
erwähnen dann die I rcsl(en In Assisi nicht mehr. Oer Ottimo twrichtet nur von Arbelten in Rom, Neapel, Venedig 
(<Kler Avignoo?). Fioreni und Padua. Der siciiente Zeug^ de* 15. JaMnindcrts, OMIwrti« dagiegcn «rwahot 
wIcdemBi Glottna Tätigkeit In Anld. Die Stelle In letnen Denkirtrdigkeitni M tilr die KenntiÄ da MeMeis 
von grofter Bedeutung, da die meisten der spateren Sctiriftstelkr. bis Vasari, sie ihren Mitteilungen zugrunde 
legen. Er gibt zuerst .luch genauere Angaben über Werke des Meisters. So bezeugt er die Navicella, die Altar- 
tafel und die Malerti in der Chorkapelle in S. PL-ter in Rom. f-erner die Fresken berühmter Männer im Kastell 
zu Neapel, wohin ihn Kimig Robert 1330 berufen hatte. Über seine dortigen Arbeiten berichtet auch Petrarca; 
Vasari aber schreibt ihm auBer diesen noch die Fresicen In S. Chiara zu. Daran anschlleSend beschreibt er dana 
Oiottas Tätigkeit zu Padua in der Arena-Kapelle und im Schloß, wo «r «Ine GckMcM« d«s cbiUUlciNn ataulNas 
und andere Pknten gnnilt habe. I>ann aber folgt die wichtige NactakM Aber «He Tttiglnit Qbittiit fn AhM, 
besonders in S. Francesco, daß er: , .quasi futta la parte di sotto" riialte, was von einigen Forschem auf die 
Unterkirche, von einigen auf die Franzlegende in der ,, unteren Reihe" der Überkirche gedeutet wird. Verloren 
sind die Malereien, die ühiberti fiiotta in S. Chiara in Assisi und S. Maria sopra Minerv.i In Rom zuschreibt. 
Ferner fahrt Ohihcrti an; in Florenz, Badia, Haiiifigur der Maria Ober dem Eingang, S. Crocc 4 Kapellen und 
4 Büder. In Padua M den Mioodtsii, nofcni, Ogalnaati, Kapclla. KrasHIx und 4 TaMa, wanurter da Marleatad 
und UHaaeBde Madonna (Jetit Uf fielen Abb. 212) und HalbOgpar Martae. In S. nioi|la. Teftf und Kruiilix; 
& Maria Novella, Kruzifix und Tafel, Bargeilo, Darstellung des Staitn und Kapelle der hl. Maria Magdaienc. 
Da wir ans stilistischen Orilnden ebenfalls keinen zwingenden Grund sehen, Oiottci die Franzlegeiide in Assisi 
abzuschreiben, so verstehen wir nicht, warum die Angaben Riccobaldos, Giübertis und Vasarls aus der L^ift ge- 
griffen sein sollen» 

Stilistisch schließen sich diese Fresken denen Qmabues und den Svenen des Alten und Neuen 
Testamentes an der Oberwand der Oberkirche direkt an, so daß die Entstehung vielleicht noch 
in die Jahre vor der Jahrhundertwende fült. Vir hatten dann in Ihnen die fKihesten Zeugen 
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von Giottos Kunst zu sehen; es sei denn, uab die Navicella und die Tafel in S. Peter in Rom 
noch RrOher MIen, wenn die Jahienahl 1296 fOr sie riditig ist. Puod (f 1373), der dte difmilc 

Villanis in Verse übertrug, berichtet, daß 1336 Giotto 70 Jahre alt starb; danach wäre sein Ge- 
burtsjahr 1266. Als seinen Geburtsort nennt eine Urkunde Colle di Vespignano. Sein Vater hieß 
Bondone. Er seibst tiinterlieB bei seinem Tbde 4 S8hne und 3 ^Kler 4} TOditer. {Davidsolin. 
Rep. f Kw. XX, S. 374 ) 

Die zeitliche Einordnung setner Tätigkeit und die Datierung der überlieferten Arbeiten 
UUtt tieh meist nur aus spiteivn Urkunden und Naehricihten ermitletn. Vieles dann Udbt 
auch heute noch unklar. So ist die Festlegung der römischen Tätigkeit Giottos nicht völlig 
g^ichert. Während die älteren Forscher diese meist vor 1300 ansetzen, glaubt L. Venturi 
(L'Arte 1918, S. 229) auf Grund der Jahreszahl einer Kopie des 17. Jahrhunderts die Arbeiten 
um 1320 ansetzen zu sollen. Baldinucci berichtet von einer alten Inschrift eines Martyrolo- 
guims in S. Peter, daß die Navicella (Abb. 20'^1 als Stiftung des KfirdinaN Giacnmn Gnietnni- 
Stefaneschi 1298 von Giotto ausgeführt wurde. Bei der tr^ahnung des lodcs dieses Karümals 
bi Avignon (f 134^ b6i«n wir, daB er audi eine Tafel für S. Peler (Abb. 207 u. ZOB) bestellte. 
Gegen eine spätere Datienin^ beider Werke spricht, daß der Kardinal mit dem päpstlichen Hofe 
nach Avignon übergesiedelt war. Es mögen dann die Arbeiten in Padua folgen. Die Fresken 
der Aicna^Kapelle waren wohl 1305 bei der Einweihung der 1303 begonnenen Kapelle adion 
vollendet. Bald danach Mirdc ?crovC)-::ii, der Stifter, vcrb;i:int. Die Stiftung muß also 
vorher, fallen. Im Dante-Kommentar des Benvenuto da Imola hören wir außerdem, daß Giotto 
in Padua noch recht jung war („adhuc satis fuvenls"). 1307 wb^ Olotto wieder in Florenz er> 
wähnt, wo er 1312 einen französischen Webstuhl verkauft. In der vorausgehenden Zeit muß 
auch das Kruzifix in S. Maria Novelle entstanden sein, da 1324 eine Stiftung für eine ewige 
Lampe vor diesem Kruzifix gemacht wird. Für die Datierung der Bardi-Kapelle in S. Groce 
ergibt sich ein terminus post quem durch die Darstellung des hl. Ludwig, der 1317 kanonisiert 
wnnl*- Sc^^wicri^r-r ist fint- zeitliche Festlegung seiner Tätipkcit in Bologna, wo er nach einem 
anonymen Uante-Kommentar in dem Kastell, das 1329 erbaut wurde (Frati, L'Arte 1910, S. 466), 
die Kapelle mit Malerei versah. Auch die Tafel in der dortigen Akademie aus S. M. degli Angell 
(1330 erbaut) hängt mit diesem Aufenthalt zusammen. 1329- 1333 benndet sich Giotto in 
Neapel, während 1334 eine Urkunde wiederum seine Anwesenheit in Florenz txzeugt, wo er 
zum Leiter des dortigen BMiwciem emaimt urird. Sefaie Haupttltlglceit galt hier dem Bau 
des Campanile (s. S. 166). KuR vor adnem Tbde achdnt er Ano Vtaamti in Malfamd auf- 
gesucht zu haben. 

Ist diese «eitlfche Ordnung richtig, so nniB ihr die stilistische poralld taufbn. Beide 

Reihen werden sich aber gegenseitig bestätigen. Sehen wir zu und beginnen wir mit den 
Fresken des Langhauses der Oberkirche von S. Francesco in Assisi, die wir an die Spitze 
der zeitlichen Entwicklung gesetzt haben (Tar.XII). Unter den Szenen des Alten und Ntaienlteta- 
mentes der oberen Reihe waren uns einige Darstellungen als besonders weit entwicicelt aufge- 
fallen (s. S. 217), die Forscher wie Wulff und Hermanin bereits Giotto zuwiesen, vor allem der 
Betrug £&aus (Abb. 173), das Pfingstfest und die Himmelfahrt. A^lerisch bildet aber vor allem 
das Gewölbe mit den Doctores den übeifiai^ zu den Szenen aus der Legende des hl. Franz. 
die wir hier untersuchen wollen. Schmarsow hat für diesen Zyklus den er freilich Rusuti 
zuschreibt — ausführlich die neuen Stilelemente klargelegt und gezeigt, wie der Meister der 
Framlegende mm In vfiUig gotitdi empfindender Wnse die DarsteUung auf den entlangwandeln' 
den Beschauer hin komponiert, wie die Blicitfilhrung völlig darauf berechnet ist, von ttnki her 
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das Bild in sich auFzu- 
nehmen und bereits auf 
das Folgende vorzuberei- 
ten. Schon äui3erlich ist 
die Anordnung der im- 
mer triptychonartig der 
Architektur angepaßten 
Felder eine neuartige 
(Tat. X 1 1 ). Ein gemeinsa- 
mer Rahmen umspannt 
je 3 Szenen, die einem 
Joch eingefügt sind. Die 
perspektivische Verkür- 
zung des Gebälks und 
der Bodenleiste führt 
illusionistisch den Blick 
des untenstehenden Be- 
schauers wie von selbst 
in den Mittelpunkt der 
Szene. Das Wesentliche 
aberder Wandlungin die- 
ser Darstellung beruht 
nicht auf diesem neuen 
Verhältnis zwischen Bild 
und Beschauer, sondern 
in erster Linie in der Abb. 204. Giotio, MantelQbergabe. Assisi, S. Francesco 

völligen Befreiung des 

Künstlers von allem dogmatischen Zwang und Herkommen. Der Künstler gibt im freien, indivi- 
duellen Schaffensdrang eine persönliche, in seiner Seele phantasievoll gestaltete Nachdichtung 
des Vorgangs, zwar noch in Anlehnung an Bonaventuras Beschreibung, aber doch in freiem, 
lebendigem Wirklichkeitsdrang. Man fühlt überall das Gärende und Drängende des jugendlichen 
Künstlers, der in seinem temperamentvollen Streben gelegentlich die Grenzen überschreitet, 
sich wohl auch in dem Verhältnisse zwischen Figur und Raum in Anklängen an die alte Buch- 
malerei vergreift, der zuweilen wie im Übereifer zuviel geben will, dann wieder plötzlich sich 
von einem alten, ihm liebgewordenen Vorbilde beherrschen läßt — der aber in allem, was er 
schildert, immer die große Sehnsucht nach Natürlichkeit und Wahrheit des seelenvoll Erschauten 
zeigt. Qiarakteristisch ist für den jungen Giotto das Vielerlei, die Häufung innerhalb der Szene. 
Die Darstellung wird von Beiwerk geradezu überwuchert. Die Blickführung freilich wird folge- 
richtig stets auf den Heiligen und das Hauptgeschehen gelenkt, die Nebenfiguren aber, die in 
den späteren Werken mit so unübertrefflicher Sicherheit als unlösliche Komponente dem Bild 
eingefügt sind, bleiben hier noch ohne tieferes Verhältnis zu der Handlung. Dadurch verliert 
das Geschehen etwas von der zwingenden Prägnanz, die z. B. das Franciscusleben der Bardi- 
Kapelle auszeichnet. Aber auch in Assisi selbst können wir innerhalb der einzelnen Darstel- 
lungen eine Steigerung seelischer Vertiefung bemerken. Die Übergabe des Mantels an den 
Bettler in der zweiten Szene (Abb. 204) steht in ihrer zaghaften Art der Schilderung weit 
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zurück hinter den letzten Sze- 
nen, wie der Predigt vor Ho- 
norius (Abb. 205), der Erschei- 
nung in Arles, oder der Bewei- 
nung der Klarissinnen, die be- 
reits in starker Akzentuierung 
den seelischen Gehalt in drama- 
tischer Zuspitzung klar und 
eindeutig erschöpfen. Dringen 
wir bei unserer Analyse noch 
tiefer ein, so überrascht bei 
einzelnen Szenen ein uns be- 
fremdender Zug. Es ist, als ob 
eine andere Hand die klare 
Schrift Giottosunterbräche,imd 
in der Tat erkennen wir deut- 
lich die Art eines Genossen, der 
das erste Bild (s. S. 266, Abb. 
214) mit dem Einzug in Assisi 
sowie die letzten drei Darstel- 
lungen schuf, und den wir spä- 
ter noch im Zusammenhang mit 
Abb. 205. Olotto, Der hl. Frani vor dem Papst. Assisi, S. Francesco der verwandten Tafel der hl. 

Cäcilie in Florenz (Abb. 2 15) be- 
sprechen werden. Er unterscheidet sich besonders durch die lockerere Art seines Aufbaues, die 
Schlankheit, größere Beweglichkeit seiner Gestalten, die tiefer in den Raum gestellt sind, als 
Giotto es liebt. Aber auch bei den übrigen Szenen hat Giotto Mitarbeiter gehabt, deren Züge 
nicht zu verkennen sind. Doch alles das schwindet unter dem großzügigen und einheitlichen 
Eindruck des Gesamtentwurfs. Dieser aber ist Giottos Werk. 

Es gewährt einen ganz besonderen Reiz, innerhalb des Franz-Zyklus das Wachsen der neuen 
Ideen und die zunehmende Sicherheit ihrer Ausführungen zu verfolgen. Charakteristisch ist 
fast allen Szenen die noch geringe Ausnutzung des Raumes nach der Tiefe. Die Figuren be- 
wegen sich fast in allen Szenen auf der Vordergrundlinie, ohne Ausnutzung der Tiefe. Der 
Hintergrund erhebt sich steil hinter dieser vorderen Fläche. Am deutlichsten zeigen diese flächen- 
hafte Anordnung noch die ersten Szenen der Bilderreihe. Bei der Übergabe des Mantels schieben 
sich die zwei handelnden Personen und das Pferd — von links her — der vorderen Bildfläche 
entlang. Dahinter, noch in byzantinischer Auffassung, steigt gerade die L.andschaft empor. 
Zwei Bergeshöhen, auf denen Städte thronen, fallen von den Seiten nach der Mitte zu ab, ihre 
symmetrischen Linien lenken so, wie von selbst, das Auge auf die Hauptfigur als den Mittelpunkt 
des Bildes hin. Diese Symmetrie der Bildanordnung verschwindet aber bald, um einer freieren 
Auffassung Platz zu machen. Die Mittelachse wird nicht mehr gewahrt und die Gruppen werden 
unsymmetrisch im Bilde verteilt. Das zeigt das Bild : ,, Bestätigung der Ordensregel durch den 
Papst." Die stärkere Hintereinanderschichtung der Personen hier, und die dadurch erreichte 
größere Raumfüllung, wirkt plastischer. Noch gesteigert wird diese Tiefenillusion in der Szene 
des Weihnachtsfestes. Hier blickt das Volk durch die geöffnete Tür und bewirkt so eine bewußte 




Tafel XIV. 

(Rückseite) 




Giotto, Tod Maria. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Hinfühning des Blickes in die Tiefe. 
Nun werden auch die Architekturen 
komplizierter und sprechen den neuen 
Stil immer klarer aus. So finden wir 
gotische Räume in der Predigt vor dem 
Papst und der Brscheinung in Arles, 
deren Decke bis zum vorderen Bild- 
rand gezogen ist, und die perspektivisch 
verkürzt den Blick in die Tiefe führt. 
Eigenartigerweise vollendet Giotto diese 
Raumwirkung nicht durch eine gleiche 
perspektivische Behandlung des Bodens. 
Seltet in den spätesten Szenen dieses 
Bilderkreises ist nirgends ein Anlauf 
hierzu zu merken. Stets bewegen sich 
die Personen in der vorderen Fläche. 
Behält so der ganze Zyklus im Grunde 
genommen die alte Zweidimensionalität 
in der Raumwiedergabe bei, so ist doch 
in der Stellung der Figur zum Raum ein 

tiefgreifender Unterschied gegen früher joe. Giotto, Madonna. Assisi, S. Francesco 

zu bemerken. Die Figuren stehen nun 

fest auf dem Boden, sie drehen und bewegen sich. Klar wird die Profilansicht gegeben 
und in späten Szenen, wie in der Erscheinung in Arles, ist sogar schon die Rückenfigur 
eine neue, wichtige Errungenschaft in der Entdeckung des Körpers. Von besonderer Be- 
deutung aber ist die immer stärker auftretende Beobachtung des Verhältnisses der Figu- 
ren zu der Architektur, wobei letztere allerdings ihren kulissenartigen Charakter noch 
nicht überwunden hat. Und doch liegt auch hier ein Fortschritt in der Auffassung. 
Die Gebäudedarstellungen dienen nicht mehr allein symbolisch als Raumandeutung, son- 
dern sie beginnen nun in realistischer Weise die Handlung zu unterstützen. Das tritt 
hier merkwürdigerweise stärker hervor wie bei den Paduaner und den Rorentiner Zyklen; 
vielleicht als Folge jugendlichen Dranges. Trotz allem aber ist ihre Bedeutung geringer 
als die der Personen. Am realistischsten wirkt wohl in dieser Beziehung die Raumdarstel- 
lung in dem Weihnachtsbilde, wo Giotto sich bewußt an die wirkliche Architektur der Por- 
tiuncula-Kapelle anlehnt. Auch die Personen sind hier im richtigen Größenverhältnis wieder- 
gegeben. 

Die Madonna über dem Eingang (Abb. 206) bildet die Verbindung zu den Werken der 
zweiten Periode des Meisters, seiner römischen Zeit, zunächst zu der Madonna auf dem Altar 
in S. Peter. Ein Vergleich unseres Rundbildes femer mit der Giotto'schen Madonna auf dem 
Gewölbe der Arenakapelle in Padua zeigt auf den ersten Blick die frappante Ähnlichkeit auch 
dieser beiden Werke. Denselben Charakter aber trägt die thronende Madonna ebenfalls in 
der Sakristei von S. Peter in Rom (Abb. 207). Allerdings ist der Eindruck des Fortschrittes 
bei der Madonna von Assisi stärker als bei der römischen, was jedoch nicht hindert, die erstere 
für die ältere zu erklären. Schon Wulff hat auf die auffallende Ähnlichkeit im Ausdruck des 
Kopfes beider Madonnen hingewiesen. Er zieht noch ein drittes Bild, die Madonna auf der 

VItithum-Volbach, MbIctcI und Plulik dn Mlltclanen In Italien. 17 
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Tafel im Franciscustod in Assisi zum Vergleich heran, 
deren Verwandtschaft mit der römischen, besonders 
in der Haltung, er hervorhebt. Wenn Venturi, Rin- 
telen und Siren das Marienbild der Peterskirche und 
mit ihm den ganzen Altar erst in die 20er Jahre des 
Trecento setzen, so kann ich dem nicht beistimmen. 
Betrachten wir das Werk daraufhin näher! Das 
Triptychon ist heute auseinandergenommen. Es zeigt 
drei hohe Tafeln, die auf der Vorderseite in der Mitte 
den hl. Petrus auf dem Throne und zwei stehende 
Apostel rechts und links zeigen. Die Rückseite ist 
mit dem thronenden Christus in der Mitte (Abb. 208) 
und dem Martyrium der Apostelfürsten rechts und 
links davon geschmückt. Auf der Predella thront unten 
Maria zwischen Aposteln. Vor allem nun zeigen die 
thronenden Figuren die Verwandtschaft mit den Dar- 
stellungen vom Ende des Jahrhunderts in der schweren 
frontalen Anordnung, die noch an Cimabues Frühwerk 
sich anlehnt. Die Faltenbildung der thronenden Maria 
geht in nichts über die Gewandbehandlung der sitzen- 
den hl. Cäcilie in der Akademie in Rorenz (um 1305) 
hinaus. Der schwere Stoff umhüllt den Körper, ohne 
ihm unterworfen zu sein. Die Engel und Apostel der 
Predella klingen geradezu an die maniera bizantina 
an, und die am Throne Christi übereinandergeschichte- 
Abb.207.Giotto, Maria. Rom.S. Peter, Sacristci ten Engel erinnern in ihrer flächigen Anordnung an 

die Trinitä-Madonna Cimabues. Weiter entwickelt 
sind die beiden Martyriumsdarstellungen. Doch ist noch keine Verbindung zwischen den Per- 
sonen, die ohne Tiefenwirkung nur die vordere Bildfläche ausfüllen, und dem Hintergrund, der 
ganz wie auf den Fresken von Assisi sich unvermittelt steil dahinter erhebt. Auch die an sich 
bewegteren Rückenfiguren, die auf der Kreuzigung Petri dargestellt sind, zeigen keinen Fort- 
schritt, der über Assisi hinausginge. Im Gegenteil, der Aufbau der Figuren in ihrer flächen- 
haften Schichtung steht fast noch auf der Stilstufe der kosmatischen Kunst der Fresken in 
Santa Sanctorum. Diese ganze rückständige Auffassung dieser Szenen zwingt uns, an starke 
Hilfe von Schülern zu denken. Am fortgeschrittensten ist der äuBere, rein gotische Aufbau 
des Triptychons, das wir in genauer Nachbildung in der Hand des Stifters sehen. Hier mögen 
die Beziehungen des Kardinals zu Frankreich solche fortgeschrittenen Formen um 1300 rechtfer- 
tigen (De Nicola, L'Arte 1906, S. 339). 

Das zweite Werk Giottos in Rom, welches durch alle Jahrhunderte des Meisters Namen 
unangefochten getragen, ist die für das Atrium der alten Peterskirche geschaffene „Navicella". 
Mit der Zerstörung der Kirche verschwand das Bild von dort. Jetzt beHndet es sich in der 
Vorhalle der neuen Peterskirche in völlig überarbeitetem und verkleinertem Zustande. Der 
Uber benefactorum in S. Peter berichtet, daß der Kardinal Stefaneschi auch dieses Werk 
1298 stiftete, und mit diesem Datum stimmt der stilistische Befund besser überein, als mit 
dem Jahre 1320, das nach der alten Kopie bei den Capuccinem anzunehmen wäre (s. L. 
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Venturi, L'Arte 1918, S. 229, 1922, S. 49. 
Ferner über ein Originalfragment s. Munoz, 
Boll, d 'Arte V, 1911, S. 161). 

Zwei alte Zeichnungen, eine auf Schloß 
Chatsworth und eine unvollständige auf 
Schloß Chantilly (Abb. 209), eine freie Wie- 
derholung auf den Fresken der spanischen 
Kapelle von S. Maria Novella in Florenz und 
die schon erwähnte Tafel bei den Capuccinern 
(1629) in Rom geben eine ungefähre Dar- 
stellung des Bildes. Auf all diesen Nach- 
bildungen ist die Burg, die sich auf der linken 
Seite des Originals befand, noch vorhanden 
samt der Figur des Anglers davor. Bei der 
Restaurierung verschwanden diese Teile. Fer- 
ner ist Christus mit dem sinkenden Petrus 
näher an das Schiff herangenommen worden. 
Hinzugefügt werden bei der Erneuerung die 
vier Evangelisten in den Wolken. Dadurch 
ist der originale Eindruck des Bildes heute 
völlig verdorben. Eines aber läßt sich aus 
den Zeichnungen crmessen, das ist die starke 
geschlossene Wirkung im Aufbau der alten 
Schöpfung. Die rechte Seite beherrscht ganz 
die große Figur Christi und Petri. Als Ge- 
gengewicht baute Giotto links die Burg mit 
dem Angler davor auf. So stellt er dem 
wuchtigen Drama das bukolische Idyll ge- 
genüber. Hinter diesen Figuren des Vorder- 
grundes ist das Schiff mit den Aposteln in 
die Tiefe des Bildes hineingeschoben. Das 
Segel bläht sich mächtig nach rechts und 
zerstört so bewußt die Eintönigkeit der Sym- 
metrie. Dieser äußere Rahmen aber ist nun 
erhellt mit einer Fülle dramatischen Lebens. 
Mit aufgeregten Mienen und Bewegungen, 

Furcht und Entsetzen im Blick, schauen die Apostel im Schiff über die wild erregten Wogen 
hin zu der Hauptszene des Bildes, dem über die Wogen dem Heiland entgegenwandelnden 
Petrus. Mit ihnen aber wird auch unser Auge sofort auf diesen Punkt gelenkt, um dann von 
ihm aus strahlenförmig nach allen Seiten hinschweifend, jede Einzelheit zu erfassen und dem 
Ganzen einzubeziehen. Gerade in diesem Aufbau, der von einem Punkt ausgehend sich wie in 
konzentrischen Kreisen immer weiter bildet und ausdehnt, liegt das große Neue dieses Werkes. 
War es die gewaltige Größe Roms selbst, wie sie dem Meister nicht nur in der Antike und 
frühchristlichen Kunst, sondern auch in den Werken eigener Zeitgenossen, vor allem Cavallinis 
entgegentrat, die ihn in diesem Werke über sich selbst herauswachsen ließ? 

17* 




Abb. 20%. Giotto, Thronender Christus. Rom, S. Peter. 
Sacristci 
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Obdasiibermalte Bruch- 
stück mit dem das Jubel- 
jahr 1300 verkündenden 
Bonifaz VIII. im Lateran 
aus dem Porticus der Kir- 
che, mit Giotto zusammen- 
hängt, ist nicht zu bewei- 
sen. Auch die alte Zeich- 
nung danach in der Am- 
brosiana zu Mailand reicht 
nicht für ein sicheres Ur- 
teil aus. 

Von Rom führt der Weg 
unseres Meisters wieder 
nordwärts nach Padua. 
Aus dem jugendlichen Stür- 
mer ist unterdes der abge- 
klärte Meister geworden. 

Unter den Gestalten, 
die Dante in seinem Inferno 
aus der Tiefe heraufbe- 
schwört, befindet sich auch 

em bcrovegni aus h'aaua. uessen sonn fcnnco acrovegni war es, der 1303 — 5 mitten in 
den Trümmern der alten römischen Arena eine kleine, einschiffige Kirche zu Ehren der Gottes- 
mutter errichtete (Taf. XV). Dann, als der Bau fertiggestellt, berief er die beiden größten tos- 
kanischen Künstler, Giotto, den Maler und Giovanni Pisano, den Bildhauer, um den einfachen 
Raum, dessen Rechteck nur an der Ostwand durch den niedrigen, polygonalen Chor unterbrochen 
wird (der später von Giottos Schülern ausgemalt wird), mit Werken der Kunst zu schmücken. 
Die Wände erhalten durch 6 Fenster von rechts oben und von der Eingangswand her ein reines, 
der Malerei außerordentlich günstiges Licht. Die Decke besteht aus einem Tonnengewölbe, das 
als Sternenhimmel erscheint und die Medaillons von Christus, Maria und Heiligen trägt. An 
der Eingangswand sehen wir alter Tradition gemäß das Jüngste Gericht, gegenüber am 
Triumphbogen, Christus in der Glorie, darunter die Verkündigung, und im Anschluß an die 
Längswandszenen den Verrat des Judas und rechts davon, in eigenartiger Gegenüberstellung, 
die Visitatio. Da die Kirche Maria geweiht war, so ist es natürlich, daß die Szenen 
aus ihrem Leben an hervorragender Stelle in reicher Auswahl erscheinen. Sie bilden die ganze 
oberste Reihe der Fresken gleich unter dem Gewölbe, und beginnen mit der Vertreibung Joachims 
aus dem Tempel. In der zweiten Reihe unter diesen Bildern folgt das Leben Christi. Zu unterst 
in Grisaille die Tugenden und Laster. 

Der Gesamteindruck ist gleich beim Eintritt der einer wohltuenden Ruhe und abgeklärten 
Harmonie, und diese beherrschen wie das Ganze auch alle Teile. Die Einfachheit der Archi- 
tektur, die im Gegensatz zu Assisi nirgends die Wandflächen zerschneidet oder unterbricht, 
läßt den Blick leicht und mühelos die Reihen der Bilder durchwandern, sie wie eine fort- 
laufende Erzählung in stetem Zusammenhang genießen und verstehen. Dazu tritt nun die 
wundervolle Lichtwirkung; die genau berechnete Wirkung von Licht und Schatten ist streng 




Abb. 2U9. Zeichnung nach Glotto's Naviccila. Chantilly, Schloß 
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Abb. 210. Giotto, Heimsuchung. Padua, Arena-Kap«Ue 



— vom Eingangsfenster her — abgewogen. Hierdurch erreicht Giotto eine Plastizität der 
Figuren, die öfters geradezu reliefmäßig wirkt. Am stärksten empfinden wir das in den Alle- 
gorien der untersten Reihe, über die Klarheit der plastischen Form und die Eindeutigkeit des 
Ausdruckes dieser Gestalten ist Giotto auch in seinen reifsten florentinischen Schöpfungen nicht 
hinausgewachsen. Es möchte fast scheinen, als ob die klare Einfachheit und Übersichtlichkeit 
des Raumes auch auf die Gestaltung der Bilder selbst gewirkt und den Meister auch hier zu 
immer größerer Beschränkung auf das Notwendige getrieben habe, eine Beschränkung, die wir 
dann als letzte Steigerung der Konzentration der Handlung, aus der alles Nebensächliche ver- 
bannt ist, empfinden. Auch hierin ist innerhalb unseres Bilderkreises eine Entwicklung sicht- 
bar, wie bei den Fresken in Assisi. A. Romdahl (Jahrb. d. kgl. pr. Kunsts. 1911, S. 3) 
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machte darauf aufmerksam, daß in den 36 Einzelszenen 
und den Grisaillebildem eine deutliche Linie stufen- 
w-eisen Fortschrittes zu erkennen ist. 

Möglicherweise hat Giotto seine Arbeit mit dem 
Jüngsten Gericht begonnen. Es zeigt den stärksten 
Anklang an die früheren Vorbilder. In der Ausführung 
macht sich eine starke Beteiligung von Schülern be- 
merkbar (Boll. d'Artc 1921, S. 49). Unter den Ma- 
lereien der Längswände entwickelt sich der Stil von 
den Szenen der Christuslegende deutlich zu der Marien- 
legende aufwärts und erreicht in den Fresken des 
Triumphbogens und den Grisaillen seinen Höhepunkt. 
Nun erscheint es aber unnatürlich, daß Giotto gerade 
mit den beiden Mittelstreifen der Wand sollte begonnen 
haben, statt natürlicherweise von oben — mit dem 
Marien-Zyklus. Wahrscheinlich aber hat Giotto bei 
seinen Entwürfen zuerst mit den Christus-Szenen be- 
gonnen, in der Ausführung aber naturgemäß den Marien- 
Zyklus zuerst gemalt. So erklärt sich die Stilfolge 
beider Bilderkreise von selbst. Diese Ansicht wird noch 
unterstützt durch die koloristische Übereinstimmung 
beider Bilderreihen, die auf eine gleichzeitige Ausfüh- 
rung beider deutet. In ihrer Anlage zeigen die Christus- 
Szenen noch die letzte Erinnerung an die Frühwerke 
von Assisi (Taf. XII). Die Handlung wird psycho- 
logisch noch nicht völlig klar zusammengefaßt; zur 
Illustration des Vorgangs dienen eine übergroße Zahl 
von Personen, die in komplizierter Gruppenbildung 
nur locker verbunden sind. Dadurch wird das szeni- 
sche Bild unübersichtlich, der Raum nach der Tiefe 
hin überfüllt. Auch die Szenerie und Landschaft nimmt 
an dieser breiten Erzählungsweise teil. Sie spricht so stark mit, daß sie sich zuweilen selbst- 
herrlich vordrängt und nicht, wie in der Maricngcschichte, der Handlung untergeordnet er- 
scheint. Vor allem fehlt diesen Bildern noch die feierliche Ruhe der oberen Szene. Die stän- 
dig wechselnde und sich verschiebende Linienführung läßt den Blick des Beschauers nicht zur 
Ruhe kommen und lenkt ihn noch häufig vom Wesentlichen ab. Von Bild zu Bild können 
wir die Weiterentwicklung verfolgen. Immer stärker wird das Streben nach klarer Zusammen- 
fassung, immer größer die Beschränkung auf das Notwendige. Jede überflüssige, dekorative 
Gestalt verschwindet und nur die Personen, die die Handlung wirklich mitbestimmen, bleiben 
übrig. Gerade dadurch aber, daß das Auge mit jeder Linie zum Kern der Handlung hin- 
geführt, niemals abgelenkt wird, erhält das Bild den Eindruck einer großzügigen Geschlossen- 
heit. Damit ist auch die Bedeutung der Einzelgestalt eine bedeutsam gesteigerte. (Im all- 
gemeinen vgl. Moschetti, A.: La capella degli Scrovegni e gli affreschi di Giotto 1914; Mather, 
American Journal 1913, S. 201.) 

In die Nähe der Paduaner Fresken können wir auch die beiden Tafelbilder Giottos 
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In Florenz setzen : Das Kruzifix in S. Maria 
Novella und die Maria ausOgnissanti in den 
Uffizien (Abb. 212). Soweit ein Urteil bei 
der ungünstigen Aufhängung des Kreuzes 
möglich ist, gehört es noch einer früheren 
Zeit an als die Paduaner Fresken. Die Kör- 
performen zeigen eine ausgeprägte Model- 
lierung und klare Formengebung. Dem ge- 
genüber wirkt das Kruzifix in der Arena- 
Kapelle so weich und verschwommen, daß 
eine eigenhändige Ausführung zum minde- 
sten zweifelhaft ist. * 

Die Madonna aus Ognissanti zeigt 
den fortgeschrittenen Stil der Fresken in 
F^dua. Sie thront unter einem gotischen 
Baldachin; neben ihrem Throne stehen En- 
gel. In seiner Gesamtauffassung schließt 
sich das Werk den Vorbildern des Dugento 
an. Im Aufbau unterscheidet es'sich nicht 
viel von Cimabue. 

In der Vollkraft seines Schaffens und 
seiner Jahre war Giotto von Padua nach 
Florenz gekommen. Von den 4 Fresken- 
zyklen, die Giotto hier nach Ghibertis Be- 
richt in S. Croce ausführte, ist der Apostel- 
Zyklus der Kapelle Giugnt zerstört. Von Abb. 212. Olofto, Madonna. Floreni, Uffizien 
dem Marienleben der Kapelle Tosinghi hat 

sich nur die Himmelfahrt über der Eingangswand erhalten. Ein glückliches Geschick gab uns 
wenigstens die Malereien in der Kapelle Peruzzi und Bardi wieder. 

Die Capella Peruzzi, deren Malerei entgegen Venturi sowohl von Wulff, Rintelen und 
Supino als die früheren angesehen werden, enthält Szenen aus der Legende der beiden hl. Jo- 
hannes. In der Lünette der linken Seite ist das Opfer des Zacharias abgebildet, darunter die 
Geburt Johannes des Täufers und die Namengebung, und zu unterst das Gastmahl des Merodes 
(Taf. XIV). Die rechte Seite ist dem Evangelisten Johannes gewidmet. Im Lüncttenfeld : 
Johannes auf Patmos. Als weitere Szenen stellt Giotto darunter die Erweckung der Drusiana 
und unter dieser die Himmelfahrt des Heiligen dar. Auffallend ist die in die Breite gezogene Form 
der Bilder. Nicht ohne Grund wird dadurch zugleich der Flächenwert der Figuren betont und 
hervorgehoben. Alle die Vorzüge, welche wir an den Bildern der Arena-Kapelle sahen, zeichnen 
auch dieses Werk in fast noch höherem Maße aus. Auch hier die weise Beschränkung der Figuren 
auf das für die Handlung Notwendige und die klare und eindeutige Charakterisierung der Ge- 
stalten durch wenige Linien. Dabei hebt sich die Einzelfigur selbst in geschlossenen Gruppen, 
wie in der Namengebung des Täufers, oder in der Erweckung der Drusiana, ihrer Bedeutung 
entsprechend, aus der Masse hervor. In der bestimmten Gliederung der Gruppen und Personen 
und ihrer Verteilung im Räume unter genauester Abwägung ihrer Gewichtigkeit, ferner in der 
unlösbar engen Verknüpfung der Bildteile, zeigt sich Padua gegenüber sogar ein Fortschritt. 
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Abb. 213. Oiotto, Erscheinung des ht. Franz in Arles. Florenz, S. Croce 



Die Funktion des Raumes dagegen ist dieselbe geblieben. Giotto faßt die Handlung zusammen 
und schließt die Fläche in ruhiger Form ab. Einfach und schlicht sprechen die Architekturteile 
in der Dynamik des Bild-Ganzen mit. Auch hier nutzt Giotto die Perspektive der Decke aus, 
um Raumtiefe vorzutäuschen, ohne aber dabei den Boden in gleicher Weise zu führen. 

Neben diesen Bildern der Peruzzi-Kapelle stehen an Bedeutung die der Capeila Bardi 
gleich. Hier haben wir einen Anhaltspunkt für die Datierung. Auf einem der Bilder ist nämlich 
der hl. Ludwig dargestellt, der 1317 kanonisiert worden ist. Demnach kann unser Werk erst 
nach dieser Zeit entstanden sein. Wieder greift Giotto zu dem Stoffe, der ihn am Anfang seiner 
Laufbahn in Assisi zuerst begeistert hatte, zu Bildern ausdem Leben deshl. Franz. Giotto beschränkt 
nun seine Darstellung auf 6 charakteristische Szenen, die die ganze Breite der Wände füllen. In 
der Lünette links sehen wir die Lossagung vom Vater, darunter die Erscheinung in Arles (Abb. 213) 
und in der unteren Reihe die Beweinung des Verstorbenen. Die rechte Wand trägt zu oberst 
die Bestätigung der Ordensregel, in der mittleren Reihe die Feuerprobe vor dem Sultan, und zu 
unterst den Tod und die Erscheinung des Heiligen vor dem Papst. Was Giotto in Assisi nur 
von ferne geahnt, das ist hier Ereignis geworden. Wie ein breites, symphonisches Adagio 
klingen uns diese Bilder entgegen. Alles ist Ausdruck, die Form in Seele aufgelöst. Während 
in Assisi die Bildkomposition eine gewisse Unruhe zeigte, herrscht hier höchste Geschlossen- 
heit. In jeder Darstellung ist die Bildmitte klar betont. Dies erreicht Giotto, indem er eine 
frontal gesehene Figur in den Mittelpunkt stellt, die witcren handelnden Beifiguren in zwei 
Gruppen geteilt an den Seiten aufbaut. Ihre Blickführung lenkt zur Hauptfigur hin. Indem 
die vertikale Linie die Komposition beherrscht, wird häufig der Eindruck einer Reliefansicht 
hervorgerufen. Große einfache Linien gliedern die Darstellung. Durchlaufende Horizontale 
und wuchtige Vertikale bestimmen den Gesamteindruck. 

War nach diesen Leistungen eine weitere Entwicklung noch möglich? Leider fehlen uns für 
diese letzte Zeit des Meisters die Belege. Seine großen Arbeiten in den Schlössern von Bologna 
und Neapel sind verloren. Einen schwachen Ersatz bietet wenigstens die Altartafel in der Pina- 
kothek zu Bologna mit der thronenden Maria im Mittelfeld. Auf den vier Seitenfeldern 



TAPBLBILDBR UND SCHULWERKE 



285 



sind einzeln dargestellt: Petrus, Gabriel, Michael und Paulus, an denen Pacino di Bonaguida 
geailMiitet haben kann. 5 iMedfllHonafldunttdtm dl« Predella. Die Madomn lelint beweist die 

hohe Meisterschaft des reifen Künstlers. ÄuBerlich zeigt sie die geschlossen': r^-m der Madonna 
in den UfTizien, doch sind die Linien leichter und schwungvoller und ennnern darin an die 
fBeBende UnlenfOhrang in den Verzierungen der Bardi-Kapelle. Diese Veiäibeit der Linien ver- 
leiht aber zugleich auch dem Ausdruck des Antlitzes, selbst der Gestalt eine größere. Milde, im 
Gegensatz zu der strengeren dramatisch bewegten Form der früheren Zeit. 

Dieser Eindruck verstärkt sich noch in den ersten Reliefe vom Campanile in Florenz, zu 
denen wohl Giotto Vorlagen lieferte (s. S. 166). Es scheint fast, als ob ein Abglanz der schwärme- 
risctieit Schönheit sienesiscber Kunst sich Ober diese Werke des Florentiners gelegt und ihren 
Ernst gemildert habe. 

Unter den Tafelbildern, die Qiotto meist auf Grund von Vasaris Bericht zugeschrieben werden. Stallt 
die Meine Kretnigaiig in Berlin den Werten leincr PrQlizeit am nScbsten. Die FrandKuetalU im Louvre ent* 
widcelt Motive au« den Ptrcelcen von Aniri weiter und enclielnt iti iteiiere Weriatattnbrit (Dvorilc, Kuntg. 

Anz. 1911). L-:f n: :i J: - große signierte MancnkrSntinB in S. Croce in Florenr. Man kannte versucht sein, dieses 
Bild Taddcü ij^Jüi iLijuschrfiben. ds-sscn Art es schim nahi'stcilt Den Maiivntod in Berlin (Taf. XIV) er- 
keimen Suida ( jalirb. der pr. K. \923, S. 127) und Sir6ii als Orifiinalarbtit dur reifen Zelt an und sehen in 
ihm das von Vasari erwähnte Bild aus OgnJssantl. Rintelen dagegen will hier nur ein Schulweric sehen (vgL 
tmiM ai dieser Frage: PnUm, Rmb. d>Arte I9i4, S. 193 und 8««»», Ras». d'Arte 1918. S. IVI). Einen 
reeM sdniachco Eindnick MnteiUtt der Madentod In CiuntOly, den nun vor AuOlndHi« da Berliner BHda 
vcncUedenWdi mit dem von Vmari erwllmten Bilde ans Ognistantl identHfrierte. Ans der Wnkstett OottcM 
stammen ferner wohl das Abendmahl, Kreuzigung und Christus in der VorhOIIe der MQncliencr Pinakothek, hl. 
Stephanus aus der Saittniiung Hörne (Herliins Ka^ d'aite tdlti, S. 39), Anbetung au:k dem Metropulitan-Atuseum, 
Darstellung der Sammlung Gardner, Boston (Berenson, Rass. d'Arte 1906, S. 45) und Grablegung der Samm- 
lung Berenaon, Ftorenx. Die Knillfixe in Ognissanti, San Maroo und S. Splr ito in Florenz schiieflen sicii im 
Ckarakter an du In S. Mufa NovcUa m. 

Literatur: Ausführlich bei Rintelen, niotfo und die Oiotto-Apokryphcn, 2. Aufl. 1924. Ders Tliiemc- 
Becker Bd. XIV, S. d4. — liaus«nst«tn, W. üiotto. 1923. — Venturi V. — Ferner von iieuefeii Aibtilen: 
Crowe und Cavalcaselle, ed. Douglas II. — Thode, üiotto 1899. — Frey, Jahrb. d. i<. pr. Kunsts. I88&. S. 107. 

dcrs. 188^ S. 101 Berenson, Tiie liorentine paintcn of tiie Renaissance 1896. — F. X. iOatis, Dante 

— Zlmmeimann, M. Otstto I. llMi — Wattt, Rqi. f. Kw. IMM. — Baytt, Ototto 190r. — PstHde, Monatili. f. Kw. 
1014, S. 228. — Siren, Giotto ISIT. — L. Venturi, L'Arte 19191 S. 49. — Suplno. (»Otto 1920. — van Marie, 
ReclMrclies sur l'iconographie de Oiotto et de Ducdo 19201 — Dert. Revue de l'Art tiKien ot n. 1922, S. 353, 
ders. ital. sch. III. - B. Roscathst. Olotto 1924 — Pldion, Boll. d'Arte 1924 S. 20. — Beda iarinachmidt, 
Assisi II (im Drudi). 



Wir kennen die Namen ncrtdiiedener Meister aas Gtottos Umgebung. Boocaocto und 

Sacchetti erwähnen BufFalmacco in ihreti Novellen. Von Puccio Capanna und Ste- 
fano Fiorentino werden bei Villani, Ghiberti und Vasari verschiedene Werke aufgeführt, die 
aber leider nicht mehr erhalten sind. Der Versuch aber, noch erhaltene Werke bestimmten 
Meistern zuzuweisen, ist wenig erfolgreich. Die Meinungen der einzelnen Forscher, vor allem 
Suidas, Venturis und Sirens, gehen hier weit auseinander. Wir können nur andeutend darauf 
eingehen. 

Am klarsten sondert sich das Werk und die Eigenart des ältesten Mitarbeiters Giottos aus, 
den wir an der Franzlegende mitbeschäftigt sahen und dessen Anteil und Schaffen zuerst Suida 
(Jahrb. d. k. pr. K. 1905 S. 89, ferner Befenson, a. a. O.) im Zuaannmenhang mit der Florentiner 
QkiUentaflel festlegte. Sirtai (Burf. Magazin 1919, S. 229 □. 1920, S. 40) tilgte weitere Arbeiten 
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SCHÜLER GIOTTOS 




Abb. 214. Einzug in Assisi. Assisi, S. Francesco. Oberkirche 



hinzu und identifizierte ihn mit Buffalmacco (vgl. Ferner van Marie, L'Amatore d'Arte 1920 
und A.Venturi, L'Arte 1922, S. 162). Die Eigenart dieses Meisters spricht sich gleich in den 
ersten Szenen der Franzlegende in der Oberkirche (Abb. 214) klar aus. Was ihn von Giotto trotz 
stilistischer Venn-andtschaft vor allem trennt, ist seine Raumauffassung und seine Art, die Ge- 
stalten dem Räume einzuordnen. Für ihn wird der Raum mehr Selbstzweck und zwar so stark, 
daß er die Handlung selbst in den Hintergrund drängt. Der gotisch empfundene Tempel in der 
Mitte lenkt den Blick zu scharf auf sich und die beiden stark zurücktretenden Gebäudegruppen 
zu den Seiten führen ihn zwar in die Tiefe, aber zugleich von der Handlung fort. Auch in den 
drei letzten Szenen der Franzlegende (s. S. 256) — der Heilung des Verwundeten, Aufervt'eckung 
einer Verstorbenen und der Befreiung Pietros von Assisi aus dem Kerker — bemerken wir dies 
überwuchern der Architektur. Die hochgebauten Innen- und AuBenräume, gegen die die han- 
delnden Personen im Verhältnis zu klein wirken und an Bedeutung verlieren, stellen auch diese 
Bilder in Gegensatz zu Giotto. Die Personen selbst, die schlanker und aufgeregter in ihren Be- 
wegungen erscheinen, verteilen sich zusammenhangloser. Der reliefmäßigen Tendenz Giottos 
gegenüber dringen sie mehr in die Tiefe. 

Vor allem zeigt sich dieselbe Art in der Tafel mit dem Bild und der Legende der 



i^co Ly Google 



267 




hl. Cäcilie in der Akademie 
(Abb. 215). Hier sitzt die Hei- 
lige in stark plastischer For- 
mengebung auf einem Thron- 
sessel. Sie erinnert in dem 
schweren Faltenwurf an Giottos 
Madonna des Petrus-Altares. 
Ihre Herkunft von der älteren 
Florentiner Schule, wie von 
Coppo, kann sie nicht verleug- 
nen. Wichtiger sind die kleinen 
Legendenszenen , welche die Hei - 
lige umgeben. Wie bei Rusuti 
nehmen die Architekturen fast 
die ganze obere Bildhälfte ein. 
Die Räume sind von künst- 
lichem Aufbau, ohne jedoch die 
perspektivische Wirkung zu er- 
reichen, wie bei Giotto. Sie 
bleiben Kulissen ohne Flucht- 
punkt. Die Figuren aber ste- 
hen in lebhafter Bewegung im 
Räume verteilt. Wichtig für 
die zeitliche Einordnung des 
Meisters ist der Vergleich mit 
der Tafel des hl. Petrus in 
S. Simone in Florenz. Dieses 
Werk trägt die Jahreszahl 1307. 
Damit haben wir einen festen 
Anhalt für die Datierung all 
dieser Arbeiten. Von solchen 
kommen noch in Betracht in 

S. Margherita a Montici eine hl. Margarete und eine thronende Maria; in S. Miniato der 
Namenspatron der Kirche mit seiner Legende und eine Madonna in den Museen von Pescia 
(Salmi, L'Arte 1913, S. 208) und Budapest, die der Tafel in S. Marghcrita in Montici sehr 
nahestehen. Alle diese Werke sind innerlich so verwandt, daß sie wohl in nicht allzu weit 
auseinanderliegender Zeit entstanden sind. Sirtn schreibt den hl. Paulus von 1333 in der Bour- 
geois-Galerie in New York ebenfalls dem Cäcilienmeister zu. Stilistisch kommt dieses Werk 
der Art Giottos näher als die Cäcilientafel, so daß es immerhin möglich erscheint, daß der 
Meister in seiner späteren Zeit unter Giottos Einfluß stand. 

In der Unterkirche von S. Francesco werden in der älteren Forschung bis auf Zimmer- 
mann und Thode die vier Allegorien über dem Altar in der Vierung — Armut, Keuschheit, 
Gehorsam und die Verherrlichung des hl. Franz (Abb. 216) — ausnahmslos Giotto, und zwar 
als seine bedeutendste Arbeit zugeschrieben. Wulff nimmt bei dem Gehorsam und der Verherr- 
lichung Schülerarbeit an. Rintelen und Siren sprechen die Bilder Giotto völlig ab. (Venturi, 
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ALLEGORIEN DER UNTERKIRCHE 




Abb. 216. Assisi, Unterkirche 



l'Arte 1906, S. 19.) Die Darstellungen entspringen der Ideenwelt des Franciscanerordens und 
lassen sich teilweise in den Dichtungen Jacopone da Todi's nachweisen. Die Armut (Abb. 218) ist 
dargestellt in Gestalt einer alten Bettlerin, verfolgt von dem Spott der Kinder. Ihr wird Fran- 
ciscus vom Heiland selbst durch Ansteckung des Brautringes verlobt. Liebe und Hoffnung 
stehen der Armut zur Seite. Die Feierlichkeit der Szene wird durch den Gesang der Engel- 
chöre gesteigert. Schwieriger ist das Verständnis der zweiten allegorischen Darstellung, der 
Keuschheit. Sie wird durch eine Jungfrau dargestellt, die in einem starken Turme eingeschlossen 
sitzt, der sie gegen alle Versuchungen der Welt schützt. Der Heilige führt ihr neue Jünger zu. 
Auf der linken Seite aber werden Angreifer abgewehrt. Der Gehorsam tritt in Gestalt einer 
alten Frau auf, die in einer Halle thront. Klugheit und Demut sitzen ihr zur Seite. Das letzte 
Bild, der Triumph des hl. Franz, stellt den Heiligen auf dem Thron sitzend dar, umgeben von 
jubelnden Engeln. Stilistisch interessant sind die Fresken vor allem durch ihre Beziehungen 
zu den Arbeiten Giottos in S. Crocc. Wulff betrachtet sie, durch die Verwandtschaft mit den 
Allegorien in der Bardi-Kapelle bewogen, geradezu als Bindeglied zwischen den Arbeiten in 
Padua und Florenz. Der streng zentrale Charakter der Komposition in allen vier Szenen ist 
entschieden Giotto sehr nahe stehend. Die Bewegung der Massen dagegen, ihre Hintereinander- 
schichtung, ihre Gedrängtheit und Unübersichtlichkeit widersprechen der Eigenhändigkeit. 
Dazu ko-.nmt noch, daß die Körperbehandlung der Einzelfigur ohne Festigkeit und Plastik ist. 
Es fehlt die sichere Geschlossenheit Giottos. Möglich, daß der Meister selbst die Idee und den 
Entwurf gegeben hat, aber die Ausführung ist schülerhaft. Demselben Schüler, dem diese 
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Abb. 217. Anbetung. Assisi, S. Francesco 



Gewölbcmalerei übertragen worden war, schreibt Sirfen in der Unterkirche auch die 8 Szenen aus 
der Jugendgeschichte Christi (Abb. 217) und dem Leben Mariae, die Kreuzigung am Gewölbe des 
rechten Querschiffcs an der Unterkirche und 3 Wunderszenen des hL Franz — Erweckung eines 
Knaben aus dem Hause Spini, und die auf zwei Szenen geschilderte Erweckung des Jünglings von 
Suessa zu. In der starken Farbigkeit sind die Christusgeschichten den vier Allegorien verwandt. 
Es ist interessant zu sehen, wie sie sich an die paduanischen Fresken anlehnen, aber im Stil des 
jungen Giotto in der Art der Franzlegende den streng monumentalen Stil zu Gunsten eines rein 
erzählenden umwandeln. Der geschlossene Aufbau aber geht dabei verloren. Die Figuren wirken 
klein und unruhig. Auffallend ist die Weiterentwicklung in der Raumdarstellung, die uns hier, 
wie besonders in der „Darstellung im Tempel" entgegentritt. Die Architektur mit ihren reichen 
Gewölbestützen sowohl, wie die im Halbkreis in den gotischen Raum hineingeschobenen Per- 
sonen, geben einen Tiefeneindruck, wie wir ihn bis dahin kaum irgendwo finden. Hier mögen 
Einflüsse der sienesischen Schule eingewirkt haben. Auch in der Landschaftsdarstellung macht 
sich ein Fortschritt bemerkbar. Bäume und Sträucher beginnen lebendig zu werden und mit- 
zureden. In der Anordnung der Massen finden wir in den Szenen der Franzicgende eine starke 
Unsicherheit. Siren reiht in Assisi ferner die Heiligen mit Engeln in S. Chiara diesen Arbeiten 
an. Auch sie zeigen dieselbe strenge zentrale Anordnung in der Komposition wie die Allegorien, 
sind aber im einzelnen bedeutend schwächer. Auch der Kreuzigungsaltar mit 4 Heiligen in 
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Abb. 218. Vermahlung des hl. Fr.inz mit der Armut. Assisi, S. Francesco 



dieser Kirche schließt sich hier an. Eine Reihe weiterer Tafelbilder faßt Sirin zu einer beson- 
deren Gruppe zusammen und schreibt sie diesem Meister zu. Es sind dies: Ein Triptychon mit 
der thronenden Maria, Kreuzigung und Geburt der Sammlung Perkins, ein anderes Triptychon 
der Kreuzigung der Sammlung Hörne, die beiden kleinen Kreuzigungen in den Museen von 
Straßburg und Berlin, das Kruzifix in S. Feiice, Florenz, die fünfteilige Tafel mit Maria und 
Heiligen im I>om, dort, und eine Madonna der Sammlung Johnson in Philadelphia. Von diesen 
Arbeiten erwähnten wir schon die Berliner Kreuzigung, die wie die Straßburger den Jugend- 
arbeiten Giottos nahesteht, und in deren Kreis man wohl auch die Madonna aus der Sammlung 
Sterbini, Rom (Venturi, L'Arte 1905, S.422) setzen kann. Siren schlägt als Meister dieser Arbeiten 
Puccio Capanna vor, von dem Vasari berichtet, daß er in der Unterkirche zu Assisi Passions- 
szenen und Fresken im Chor zu S. Francesco zu Pistoia ausführte, die 1343 gestiftet worden 
sind. Letztere sind erhalten und stellen Szenen aus dem Leben des hl. Franz dar, die mit denen 
der Oberkirche in nahem Zusammenhang stehen und stilistisch — soweit der ruinierte Zustand 
ein Urteil zuläßt — auch den Allegorien und Mariengcschichtcn der Unterkirche verwandt sind, 
femer eine Madonna der Türlünette (Abb. 220). Deutlich ist hier das Streben des Künstlers, 
die Mannigfaltigkeit der Darstellung und den Reichtum der Anschauung Giottos noch zu über- 
treffen. Das Plastische der Figuren sowie die Raumtiefe ist absichtlich stark betont. Dabei 
ist es charakteristisch, daß Puccio Capanna (?) um 1343 sich noch an die Jugendwerke Giottos 
in Assisi anlehnt, weil diese seinen Absichten entgegenkommen. Die Monumentalität der Fres- 
ken in der Bardi-Kapelle aber übersieht er. So bestechend auch die Ansicht Sirins ist, so 
können wir ihm doch nicht ganz beipflichten. Mir scheint, daß verschiedene Maler an den 
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Werken dieser Gruppe tätig waren, 
was natürlich nicht ausschließt, daß 
Puccio Capanna einer von diesen ist. 

Sirön hat auch hier für die Fres- 
ken der Magdalenen- und Sakra- 
ments- Kapelle mit der Nicolaus- 
Legende einen gemeinsamen Künst- 
ler aufgestellt, den er vermutungs- 
weise mit Stefano Fiorentino 
gleichsetzt, von dessen Tätigkeit in 
Assisi Ghiberti berichtet. In der 
Szene der Auferweckung des Lazarus 
und des „Noli me tangerc" ist die 
Anlehnung an die Arena-Fresken so 
vollkommen, daß Venturi sogar die 
Autorschaft Giottos dafür annimmt 
und die Arbeit vor seinen neapoli- 
tanischen Aufenthalt setzt, da die 
Ausmalung der Kapelle durch den 
1329 verstorbenen Stifter Teobaldo 
Pontano di Todi in dieser Zeit aus- 
geführt sein muß. Dem gegenüber 
wies aber Rintclen nach, daß eine 
eigenhändige Arbeit Giottos hier 
nicht in Frage kommt. Noch am 
nächsten steht ihm das eigentliche Stifter- 
bild, auf dem wir den Bischof vor der Hei- 
ligen knieen sehen (Abb. 221). Die wuch- 
tigen Formen des Körpers und die wunder- 
volle, einfache und großzügige Gewanddrapie- 
rung ähneln den Paduaner Fresken. Die Bil- 
der, welche Szenen aus der Arena-Kapelle in 
Padua wiederholen, offenbaren aber deutlich 
die Abschwächung der großen Gedanken 
eines Giotto. In der Lazarus-Szene fühlt der 
Maler offenbar selbst das Unvermögen, die 
Handlung durch des Pinsels Kraft eindeutig 
auszudrücken ; er fügt als ergänzende Erklä- 
rung die Worte Christi hinzu. Die knieende 
Maria Magdalena ist von einer Giotto ganz 
fremden Sentimentalität beherrscht. Fort- 
schrittlich wirkt aber auch in diesen Szenen 
die Raum- und Naturschilderung, wie sie 
sich hier besonders in der Meerfahrt der Hei- 
ligen offenbart. Es ist das erwachende Natur- 




Abb. 219. Stefano Rorentino <?), t>cr hl. Nicolaus errettet 
3 Unschuldige. Assisi, S. Francesco 




Abb. 220. Pucciu Capanna, Madonna. Pistoja, 
S. Francesco 
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gefühl, das nun auch in der Malerei durch- 
bricht. Petrarca war es, der es in der Dich- 
tung zuerst zum Ausdruck gebracht hatte. 
Jetzt beginnt es auch die Malerei zu durch- 
dringen. In den Szenen im geschlossenen 
Räume, z. B. im Mahl des Pharisäers, wer- 
den die Figuren unter genauerer Beachtung 
des Fluchtpunktes klarer in die Tiefe einge- 
setzt. Unterstützt wird die Raumillusion nun 
noch bedeutend durch die Hereinziehung der 
nun perspektivisch durchgeführten Boden- 
behandlung. Die Fresken der Nicolaus-Le- 
gende (Abb. 219) können durch die Stifter 
Napoleone und Glan Gaetano Orsini, die von 
Nicolaus und Franciscus Christus empfohlen 
werden, annähernd zeitlich bestimmt werden. 
Sie wurden wohl vor der 1316 crfolj;tcn Er- 
nennung Glan Gaetanos zum Kardinal ge- 
malt. Außer den Szenen aus der Nicolaus- 
Legende zeigt die Kapelle noch eine Reihe von 
Heiligenfiguren, und zwar 9 Apostel und 6 Hei- 
ligenpaare an der Eingangswand. Vielleicht 
hat auch der Meister dieser Fresken klar Giot- 
tos Streben erkannt. Vor allem folgt er dem 
Meister in der weisen Beschränkung der Figu- 
ren. In der Szene der Absolution des römi- 
schen Konsuls beschränkt er die Zahl der Zu- 
schauer auf die denkbar geringste. Jede l'igur 
Abb. 221. Oiotto(?). Maria Magdalena «ndTeobaldo innerhalb des Bildgefüges erhält eine 

Pontano. Assisi, S. Francesco, Unterkirche Stellung, aus der sie nicht herausgenommen 

werden kann, ohne das Ganze zu zerstören. 

Anfügen möchte ich hier noch einige Tafelblider, die Sirfcn dem Meister der Nicolaus-l^ende zuschreibt. 
Eine Madonna und 4 Heilige in Florenz, Opera von S. Crocc, die Madonnen in Halbfigur in Oxford, Ashmolean- 
Museum und in Terrenzano, die der Madonna in S. Croce nahestehen. Die thronende Madonna In Berlin mit 
8 Helligen (1141 A) gehört schon einem fortgeschrittenen Mciitcr an. 

Literatur: Die schon bei „Giotto" erwähnten Arbeiten von Thodc, Zimmermann, Uuthmann, Wulff, Vcn- 
turi, SIrtn und van Marie, ferner Roger Frey, Burl. Magazin XX, 1912, S. 66 über einen Salvator Mundi. 

1 4. Jahrhundert 
Siena. 

Duccio hat als erster der Malerei Sienas ihre Eigenart verliehen. Den dramatisch bewegten, 
ernsten Formen Giottos stellt diese Kunst in ihrer Freude an der rein sinnlichen Schönheit, der 
Weichheit der Gestaltung, der Farbigkeit im Kolorit, die liebliche Schönheit Petrarcascher 
Lyrik, der ernsten erschütternden Tragik Dantescher Schilderung gegenüber. Erhält 
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die Kunst Ducctüs und seiner Schüler, wie Ugolino und Segna durch das Hereinidingen byzanti- 
nischer Elemente noch zuweilen etuns schweres und pathetisches, so ändert sich dieser Charakter 
sofort mit dem Eindringen und der wachsenden Herrschaft der Gotik. Leise beginnt sie sich 
schon io den letzten Tafeln von Duccios Dombild durchzusetzen. Dann aber in Simone Mar- 
tini Sffliet aich die Knoepe wie aber Nacht itir hefriicben Blume. Nitibta bleibt von der alten 
Schwere, hell und licht, in zartestem, durchsichtigem Farbenschmclz, atmet diese Kunst eine 
neue Anmut. Sie strebt nicht danach, ihren Gegenstand ins übermenschliche, Erhabene zu 
stetgem, sie haftet am Irdischen, fireut sich an der SdiOnhelt der Wdt nnd verldSrt sie hi 
ihrer Schilderung. Aus der naiven Denkungsart fließt notVkTndigeru'eiseauchein naiver Ausdruck." 

Das stete starke Betonen formaler Schönheit mußte bei kleineren Geistern, die nicht mehr die 
Kraft Iwtten, die Fbnn zu beseelen, zu reinem Ponnalismus fOhren. Das tritt sdHm nadi demlMe 
der beiden Lorenzetti ein. Erst unter den Malern vom Ende des 14. Jahrhundertsist eine NcubclebunK 
und Kräftigung zu fühlen, wie bei Bartolo di Fredi. Sein Schüler Taddeo di Bartolo führt 
bereits die Bntwlcldwig zur ftenaisaanoe veiter. Trete dieses Rüclcganges Ist aber Gber <ne 
sienesische Malerei noch lange der Reiz zarten und abgetönten Farbenschmelzes ausgegossen. 
Wir sehen dieses an den Werken von Lucca di Tomme, Lippo Vanni, Paolo di Giovanni Fei und 
Andrea di Bartolo. Während aber in Florenz die neuen Probleme der Renaissance bereits die 
Kunst beherrschen, von Meistern wie Orcagna imd Agnolo Gaddi vorbereitet, verharrt die 
^nesische Kunst in der alten UberUeferuog der ersten Hfllfte des Treoeato. 

Simone Martini. 

Vier Jahre nach der Aufstellung von Duccios Dombild erteilt 1315 die Stadt Siena Simone, 
dem Sohn des Martino, den Auftrag, eine Majestas für den Rathaussaal zu malen (Taf. XVI}. 
Wenn Vasaris Bericht auf Wahrhdt beruht, daB der Maler 1284 geboren ist, so ersdiehit er 
hier als älterer reifer Künstler, von dessen vonuisgegangenen Arbeirrr v.ir Ir'dt r kv.ir.c Kenntnis 
haben ; es sei denn, daB van Marie Recht behält, der die Entstehung einiger kleinerer Tafelbilder, 
wie den segnenden Christus im Vatikan, einen Johannes der Slg. Steriimi, Rom (L'Arte VIII, 
S. 424) und die hll. Lucia und Katharina in der Slg. Berenson, Settignano (Rass.d'Arte senese 
1908, S. 3) in diese frühe Zeit glaubt verlegen zu können. Bald nach der Vollendung der Majestas 
treflen vrh den Kibntler 1317 in Neapel, wo er für König Robert ein Bild von dessen heilig ge- 
sprochenem Bruder Ludwig malt, das sich — ehemals in S. Chiara in Neapel — jetzt dort im Mu- 
seum befindet. Aus dem Jahre 1320 stammen zwei bezeichnete Altäre für Pisa und Orvieto. 
1321 treffen wir den .Meister wieder in Siena, wo er neben anderen Arbeiten eine Restaurierung 
seiner Maestä im Rathaus vornimmt. 1324 heiratet er die Tochter des Memmo di Filipuccio, 
der 1317 mit seinem Sohn Lippo die Maetä in San Gimignano nach Simones Vorbild ausgeführt 
hatte. 1327 erhält der Meister von der Stadt Bezahlungen für Wappenschilder, 1328 für das 
Pttrim bh Rathaus mit dem Bilde des Goidoriodo dei Fo^ani (Taf.XVI). Die groBe AttartalU 
für den Altar des hl. Ansano im Dom mit der Verkündigung, die heute in den Uffizien (Taf. XVI) 
aufbewahrt wird, wird 1333 bezahlt. 1339 reist er mit seiner Frau und seinem Bruder Donatus 
an den päpstlichen Hof nach Avignon; 1344 stiibt er daselbst. 

Aus älteren Quellen erfahren wir wenig über Simones Tätigkeit. Petrarca, der ihn Giotto 
an die Seite stellt, erwähnt ein Porträt der Latira. Die Vita bei Vasari ist vollkonunen unsicher 
und gröBtentells ungenau. Völlig verwirrend Ist seine Veimutung, daß ^one Giottes Schüler 
gewesen sei. — Wenn wir auch über die Jugend des Meisters nicht unterrichtet sind, so zeigt 
doch die Maestä im Rathaus, daß er unter dem Einfluß der slenesischen Malerei aufgewachsen ist, 
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und daß er seine stärksten Eindrücke von Duccio empfing. Wie bei diesem, so wirkte die byzan- 
tinische Kunst des Du^ento auch bei ihm nach, aber ihre Macht ist bereits gebrochen. Das zeigt 
seine Maestä, deren Aufbau das byzantinische Schema des Dombildcs überwunden hat (Taf. XVI). 
Locker gruppieren sich die Heihgen zu beiten des zierlichen gotisclien Thrones unter dem Bal- 
dachin. Der Atisdnick der Gesichter ist ein heiter fröhlicher, die Haltung bewegt und Frei, die 
Verteilung im Räume klarer, ohne daß dieser selbst hier eine bestimmte örtlichkeit darstellt. Die 
Gewandung schmiegt sich leicht dem Körper an und die realistisch nachgefühlten Stoffe legen 
rieh in «tidie, bief^e Falten. Die Farbe, die bei Duccio die grüne Untermalitng der ntaniera 
greca zeigte, ist liebt und verstärkt den Eindruck des realen Lebens, über das Ganze breitet 
sich eine Stimmtuig unbekümmerter Lebensfreude, welche die romantische Dichtung der fran- 
zSeischen TYoubedoure widerspiegelt, und die im G^iensatz zu Duocios gemessener Feierlichkeit 
steht. Die znrte niinutitise Art der Durchführunj,' d;:r Bilder, das liebevolle Eingehen auf liin/el- 
heiten erinnern lebiinft an den Stil französischer Miniaturen und legen die Vermutung nahe, daß 
Simone In seiner Jugendzdt in der Bnchmalefd rieh betitigt hat, um so mriir, als wir seine 
Vorliet)e für diese Kleinkunst in den Werken seiner Avignoneser Zeit in der Petrarcahandschrift 
der Ambrosiana nachweisen können. Von Werk zu Werk fühlen wir nun das Wachsen des 
gotischen Einflusses. Eine Steigerung bedeutet bereits 1317 der hl. Ludwig von Toutouse im 
Neapeler Museum. Der Heilige hält thronend die Krone über das Haupt seines vor ihm knie- 
enden Bruders. In wundervollen l-altcn schniieot sich der bischöfliche Ornat über dem Fran- 
ciscanerhabit dem Thronenden an und offenbart die Struktur des Körpers. Kräftig leuchtet 
das Rot derThrondecice. Ue Idebiea Preddlentafehi nrit Rtaif Szenen aus dem Leben des Ver- 
storbenen lassen die Loslösung von der mittelalterlichen Tradition am deutlichsten erkennen. Die 
Architektur mit den leichten Stützen entspricht zwar noch der Stilstufe Duccios, der dar- 
gestdlle Raum aber umschlieSt klar und tos^ die Personen. Am besten uAgt dies die erste 
Szene, in der der Heilige die Bischofswürde zurückweist und in sicherer Haltung mitten im Saale 
kniet. Die Blickführung g^ht von links nach rechts, wodurch die Tiefenwirkung deutlich betont 
wird und die Figuren, besonders der ibiks thronende Papst zwischen sefaien zwei Be^dtefn, lo 
klarer Weise sich dem Räume einordnet. Die Gruppen sind voneinander gelöst und doch 
wiederum durch den einheitlichen Gedanken miteinander verbunden. Duccio hatte diesen eng^n 
geistigen Zusammenhang in seinen Darstellungen nie erreicht. Eher müssen wir bei dieser Ent- 
wicklung an den Gicilienmeister denken, dessen logisch erzählende Art wir bei Simone wieder- 
treffen. Am stärksten kommt diese fast novellistisch schildernde Art in der dritten Szene 
unseres Bildwerkes zum Ausdruck, in welcher der Heilige in einfacher Ordenstracht die Gäste 
seines Klosters bewirtet — eine Darstellung schlichter Naivität. 

Fast wie ein Rückschritt zu Duccios Art wirken die Altartafeln für Pisa und Orvieto, zu 
denen die kleine, strenge Madonna in Halbfigur im Falazzo Venezia (Venturi, L'Arte 1904, S.3Ü9) 
f^ridisam llberieitet. Die Madonna bi Halbfigur zwisdien vier Heiligen in Pisa S.OatBrina 
(1320) — der hl. Johannes und die Predella mit dem Ecce Homo zwischen Heiligen im Museum — 
(Dami, Dedalo 1922), erinnern in ihren asketischen Typen noch an die Art Ugolinos und Duc- 
cios. Die weiblicben Halbfigaren, der hl. Maria-Mi^dalena, hl. Agnes und Gatarbia von der 
Predella zeigen die Anmut und Lieblichkeit der Siencser Maestä. Auch das Kolorit zeigt in 
den Köpfen noch die grünliche Untermalung, während in den Gewändern reichere Farbigkeit 
vorherrscht. 

Noch in dem.sclben Jahre wie das Pisaner Altarvterk entstand auch das Polyptychon für 
San Domenioo in Orvieto, jetzt in der Domopera, ferner die Halbfiguren der Maria mit vier 
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Heiligen, dem wieder das andere fünf- 
teilige Altarwerk aus der Slg. Mazoc- 
chi, jetzt in der Slg. Gardcner, Boston, 
sehr nahesteht. Freilich zeigt sich bei 
beiden Altären in der etwas trocke- 
nen Art der Behandlung eine starke 
Beteiligung von Schülern, u. a. wohl 
von Lippo Memmi, was bei der Beur- 
teilung zu berücksichtigen ist. Wäh- 
rend die Madonna noch die etwas al- 
tertümliche Art Duccios zeigt, spricht 
sich in den Heiligenfiguren ein Fort- 
schritt deutlicher aus. 

Zu dieser Gruppe von Arbeiten 
ist außerdem ein Triptychon in Cam- 
bridge mit dem hl. Michael zwischen 
Ambrosius und Augustinus (Perkins, 
Rass.d'Artesenese 1909 S. 1), ein Jo- 
hannes d.T. in Altenburg, eine Hei- 
lige in der Lichtensteingalerie zu Wien 
(Venturi, L'Arte 1921, S. 198) und 
ein Kruzifix in San Casciano zu rech- 
nen. Diese Werke, die den Orvietaner 
Altären sehr verwandt sind, verraten 
ebenfalls die Hand von Schülern. — 

An diese Periode Simones läßt 
sich wohl am besten seine Tätigkeit 
in Assisi, wo er die Martinskapelle mit der Legende dieses Heiligen in 10 Bildern ausschmückte, 
anschließen (Abb. 222). Das entspricht auch der Meinung Venturi's und van Marle's, während 
andere Forscher, wie Gosche und Douglas, diese Arbeit in die spätere Zeit des Meisters (1333 — 39) 
verlegen. Vasari hatte irrtümlicherweise die Ausschmückung der Kapelle Puccio Capanna zu- 
geschrieben. Erst Fea erkannte in Simone den Meister der Fresken, über dem Eingangsbogen 
ist der Stifter der Kapelle, Gentile da Montefiore (f 1312) dargestellt, wie er vor dem hl. Martin 
kniet. Außerdem sehen wir in den Fensterleibungen und in dem Eingangsbogen Darstellungen 
von Heiligen. 

Gegenüber den Predellenbildern in Neapel macht sich in diesen Bildern der Martinslegende 
das Streben nach festerem Zusammenschluß der Figuren bemerkbar. Simone erreicht dadurch 
eine größere Klarheit im Zusammenhang der einzelnen Vorgänge und zugleich eine Vertiefung 
ihres Inhalts. In der Szene, da der Heilige nur mit einem Kreuze bewaffnet dem Feinde 
entgegengeht, drängt sich die Handlung auf der linken Seite zusammen. Der Kaiser sitzt 
vor dem Zelt, umgeben von vier Kriegern, der Heilige steht vor ihm und wendet 
sich nach rechts. Auf dieser Seite sehen wir — eine kühne Neuerung — nur die 
Köpfe von Kriegsvolk über dem Bergausschnitt auftauchen. In dem Erscheinen Christi 
am Bett des Schlafenden hat Simone ein ähnliches Problem im geschlossenen Räume zu lösen 
versucht. Schülerhände — nach van Marie Donato — mindern jedoch die Stärke des Ausdrucks. 

18« 



Abb. 222. Simone Martini, Schwcrtleitc des hl. Martinus. 
Assisi, S. Francesco 
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Auch in den anderen Szenen ist die Komposition völlig frei behandelt, die Mittelachse wird 
kaam betont; <Hes wigt Mi vw Bttem In der Schwertleite des Heiligen oder In dem Tod. 

Der Rahmen schneidet kfihn über die Figuren hinweg. Ebenso wichtig sind hier ntich die Ver- 
suche der Einordnung der Figur in die Tiefe des Raumes. Im ersten Bild, der Verteilung des 
Mantels an den Bettler, mhrt Simone die PlSchenltaftigkeit am meisten. In den anderen Saenen 
gelangt er zu den kühnsten Fortschritten; auch in Szenen wie die Versäumnis der Messe oder 
in dem Meßopfer, wo die wenigen Figuren sieb parallel der Bildfläcbe aufbauen, stehen sie doch 
mitten Im Raum, auf einem Boden, der non cbenlUls perspektivisch nach dem Hlnteigrund n 
rieh aufbaut. Hier ist die Fluchtpunktkonstruktion nicht nur durch die Decke angestrebt, 
sondern auch durch die Miteinbeziehung des Bodens; allerdings ohne das Problem völlig zu USoen. 
In den Szenen mit vielen Personen ist die Tiefengebung noch klarer durchgeführt. 

Der starke Wirklichkeitssinn des Simone, der seine Werke bei aller Innerlichkeit beherrscht, 
mußte sich auch in der Art, die Natur wiederzugeben , zeigen. Wie eine neue ORfenbarungwirkt das 
Bild, das die Sienesen ihrem Fddherrn Guidoriccio Ricci deiFoglianidaReggio(1328)zurErinne- 
rung an seine Siege hn graten Sltningmal des Ratliauaea anbringen lleBen (Taf. XVI). Der 
Sieger reitet zwischen den eroberten Burgen von Montemassi und Sassaforte dahin. Scharf ins 
Profil gesetzt, völlig auf ReUefwirkung berechnet, steht er frei und herrschend im Vordergrund 
der Landsdiaft, mit Abriebt Ua an den KMrand gerttdct. Hierdttreh und gesteuert durdh die 
helle Farbengebung, löst sich die Gestalt vol!?'andig los und beherrscht c'n-? Ganze in einer 
bisher ungeahnten Weise. — Das bedeutet einen Schritt vorwärts, im Sinne des individualisti- 
sehen Strebens dieser Zelt. ISerseibe WMdiehkeitasInn, der die Figur amseichnet, spricht auch 
aus der Landschaft. Die byzantinische Art der reinen Raumandeutung durch Versatzstücke 
ist zum ersten Male einer or^nischen Entwicklung des Geländes in die Tiefe biaein, unter 
scharfer Abgrenzung des Horizontes, gewichen. 

Den Höhepunkt des Sieneser Schaffens bedeutet die VerkibMfigung, die Simone 1333 fiir 
den Dom ausführte (Taf. XV'I). Nach der Inschrift zu urteilen, war auch sein &:hwagcr Lippo 
Memmi an dem Werk beteiligt. Den Anteil beider Maler zu scheiden, ist jedoch schwierig 
(Ozzola, Rass. d'Arte 1921, S. 1 17). Die am meisten verbreitete Anschauung, nach der Lippo die 
Scitenfiguren des hl. Ansanus und der hl. Giulietta ausführte, wird wohl der Wahrheit am nächsten 
kommen. Darauf weisen die kraftigen Farben hin. Die Verkündigung ist als reines Repräsen- 
tationsbild adlgeilsSt. Der Engel tudit sich ialeend von rechts, Maria thront links. Alles hon« 
zentriert sich auf diese Gruppe, die den Blick z\i'trgend auf sich 2icht. Durch nichts wird das 
Auge abgelenkt; keine Raumangabe beeinträchtigt die Feierlichiceit der Handlung. Dies wird 
noch gesteigert durch die von der Lilie in der Mitte besonders betonte Symmetrie. 

Auch die Maria von einer Verkilndlgungi ehemals in der Slg. StragsiMir, Rom, zeigt diese 
Eigenschaften des Künstlers. 

Schwierig at die Einordnung der TttÜ mit dem Beato Agostino und der vier Sienen aus 
sebier L.egcnde in S. Agostino zu Siena in das Werk Simones. Während Berenson und van Marie 
die Qualität des Bildes für so bedeutend halten, daß sie es dem Meister selbst zuschreiben, möchte 
Douglas ihm nur die Anlage zuweisen, Venturi und Guthmann in ihm eine Arbeit Lippo's er- 
kennen, wofür die letzteren die etwas trockene und kalte Art der Ausführung, die nOchteme 
Ortsschilderung besonders in dem StraSenbild und in der Gebirgslandschaft anführen. 

Eine Reihe kleinerer Bilder sclieint während des Auientiialtes des Meisters in Avignon ent- 
standen ZU sein. Sdn gefeiertes Hauptwerk am päpstlichen Hofe dort, das Fresko mit dem 
Drachenkampf des hl. Georg in Notve Dame des Domes, das sid) nodi ta ebier alten Zeidinung 
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der Biblioteca Vaticana erfaklt (De Nicola, L'Arte 1906, S.336}, ist charakteristisch durch die 
völlige Freiheit der Raumdaretelhnig. Die NacbwMcungen des Fresleos gehen bis » dem Tym- 
panonrelief in Eßlingen und den Miniaturen des Georgs-Kodex in S. Peter (s. S. 279). In zer- 
störtem Zustand hat sich die Darstellung Maria mit dem Kardinal Stefaneschi auf einem Fresko 
in dem Portikus von Notre Dame des Domes in Avignon erhalten. 

Die persönliche Berührung mit der französischen Gotik in Avignon mußte den Einfluß dieser 
Stilrichtung noch bedeutend verstärken. Sction die 1342 datierte „Rückkehr aus dem Tempel" 
in Liverpool, Walker Art Gallery beweist diesen Einfluß der französischen Gotik auf Simone. 
Die Falten der Gewänder werden äeibst aar Kosten der Klarheit der KÖrperdarrtelliing fliesen- 
der und weicher. Die Atisdnjcksfähiskeit des Mienenspieles ist pesteij^rter imd strenqer. Diese 
Wendung zu dramatischerer Schilderung zeigt aber vor allem sein Passionsaltar . Von diesem Dipty- 
chon sind heute die zwd Tafebi des Mittelstfielees mit der Kreuz^ung und Kreuzabnahme und der 
Verkündigung auf der Außenseite im Antu'erpener Museum. Von den beiden Seitenflügeln be- 
findet sich die Kreuztragung im Louvre und die Beweintuig im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum 
(Tafel X; Schubring, Jahrb. d. K. pr. Kunsts. 1902). Der Stii entspricht dem Liverpooler 
Täfelchen, nur ist die Handlung noch stärker 7usammenReFaßt und wird durch lebhafte Gesten 
in ihrer Dramatik gesteigert. Die Bilder des Mittelteils in Antwerpen stellen die Figuren vor 
ebien dnlkdien Goldhinteigrund. Ihre klare Staffidung erweckt trotzdem die Illusion der 
Raumtiefie. Die Blickrichtung ist hier zentral von der Mitte aus gedacht, während die Seiten- 
flügel, die eine räumliche Staffage bieten, eine seitliche Blickfiihrung verlangen. In dichten 
Scharen dränjjt bei der Kreuztragung die Menge in ununterbrochenem Zuge aus dem Stadt- 
tor. In der Beweinung baut sich die Gruppe vor einer wundervollen Landschaft auf. 

In diesem Bilde gedeiht zur Reife, was Simone als Höchstes bis dahin voigeschwebt 
hatte: die Beseelung des Unbeseelten zum Zwecke der Stimmungserregung. 

litt: A. iJmtkt, 8.11« I8W. — R van Marie, Sw M. etici pctatm de no Mit 1920; den. Itailan SdMwU 
«f P. Ii, IfiM, 8. 1« mH Utl. 

Die Nachfolger Simone Martini 's 

lehnen sich an ihr groBes Vorbild stark an. Teilweise wiederholen sie Simones Kompositionen, 
teilweise verallgemeinern sie seine Formenspt^che. 

Lippo Memmi, der Schwager des Meisters und Donato, der Bruder Simones, arbeiten in 
Simone's Werkstatt, und viele Werke lassen die Mitarbeit dieser Künstler erkennen, so die PreS' 
ken iii Assisi, die Verkündigung in den UfTizien, stärker aber die Tafel in S. Agostino n\ Siena. 

Aber nicht nur Mitarbeiter waren diese Künstler, ste ahmten den Meister in ihren eigenen Bildern bis tut 
Kopie nach. Die Wiederholung der MacstÄ des SIeneser Ratliauses durch Lippo und seinen Vater Mtmnio di 
Piiipuccia (1317) im RatluuaMal zu S. Oimlgnaao tuben wir bereits cfwahnt Doch welch ein Unterschied 
twtelNli VoriliM wid ttachahimiMKl Tratsdcm M die Kamt Lippo Memmi» anf dner beachtenswerten Mhe, 
t>esonders wenn man sie an den Werken seiner Nachfolger mißt. Davon zeugen eine Reihe von Arbeiten, von 
denen ich zuerst die Madonna della Mlsericordia in der Orvietancr Domopera (Abb. 223) nenne, die Lippo in Or- 
vieto malte, als er Simone 1320 dort taU. Die Sdlönhcit der KOple der Mttflcliendco Qemeinde, Ihn NitHr» 

Wahrheit ist von liohern Heirv. 

Die üalbfigLir diT Aladünna an derselben Stelle in Orvieto aus S.Francesco ist charakteristisch fUr eine 
fr«ae Zahl «einer Mwtonmnbitdcr« die «Ich in Berlin, Kaiser-Fricdrlch-Mnicum, Siena, Aicademie und in Casti- 
^one d'Oreia befinden. Die Anldmung an Slnooes Madonnentyput Ist deatlfch sichtbar. 

D.ineben aber Idingt In Memmis Madonnen Ducdos matiiera iiizantlna nacli, weit mehr als bei Simone. 
Erst alimählich schwindet sie ganz; die von Lippo gemalten Seitenfiguren der Verbindung Simones in den Uf- 
fMcn (Tat. XVI) haben dieie Elomiseliuag betelt» gant fibcrmnidea. KflipnUdi und in sidi gelettlKt stehen sie 



Digitized by Google 



278 



BARNA UND NADDO CECCHARELLl 




sicher auf der Erde. Die Falten der 
Gewdnder sind weicii und flieBend. 
Die beiden Köpfe zeigen besonders 
deutlich die nüchterne, etwas gries- 
grämige Art Lippo's. 

Eine weitere Entwicidung seines 
Stils zeigt die Madonna in der Servl- 
kirche in Sicna; femer verschiedene, 
kleinere Halbfigurenbitder Märiens, so 
eine zweite in Berlin, K. -Friedrich- 
Museuni, SIg. Benson, London, SIg. 
Gardner, Boston und im Museum zu 
Altenburg. 

In einer Kreuzigung im Vatikan 
versucht Lippo den dramatischen Zug 
seines Meisters nachzuahmen ; ohne Er- 
folg. Die fast miniaturhafte Feinheit 
des Kolorits, vor allem die kleinlich 
glatte Pinselführung, die er hier er- 
reicht, steht jeder großzügigen Auf- 
fassung im Wege. 

über die weiteren Tafelbilder in 
den Museen von Siena, Pisa, Paris, 
Louvrc, New York, Metropolitan .Mu- 
seum und in den Privatsammlungen 
Berenson, Locser, Florenz, und H. 
Parr>', (ilouccstcr siehe die ausführ- 
liche Literatur bei Douglas, Crowe und 
Cavalcaselle, Jacobsen, Venturi, van 
Marie und Perkins in Rass. d'Arte 
1906, S. 31 ; Rass. d'Arte scncse 1908, 
S. 9; 1920, S.115; Art in America 1920, 
S. 277. 

Barna wird, von Ghiberti so- 
wohl wie von Vasari, als bedeutender 
Meister erwähnt und ihm werden Wer- 
ke m Flurenz und San Gimignano zu- 
geschrieben. Die Fresken in der Colle- 



Abb. 223. Lippo Memmi, Mater Misericordiae. Orvieto, Dom gjata zu San Gimignano (Abb. 224), 

die sich in stark restauriertem Zustand 
erhalten haben, lassen, wie die Verkündigung, vor allem die Anlehnung an Simone erkennen (L'Arle 1909, 
S. 204). Noch weniger als bei Memmi fühlen wir inneres Leben und Bewegung in diesen Bildern. Sein Vorwurf, 
selbst nicht die innerlich erregten Passionsszenen vermögen den Künstler aus seinem ruhigen Gleichmaß auf- 
zurütteln. 

Im Hinblick auf diese Freskenfolge kann Barna wohl auch das Fresko mit .Maria und zwei Heiligen in 
S. Pietro zu S. (iimignano zugeschrieben werden. Derselben Art sind auch Fresken der Oberkirche in dem Sacro 
Speco zu Subiaco. Von Tafelbildern erkennen wir ihn am deutlichsten in der Kreuztragung der SIg. Benson 
wieder. Verwandt ist die Vermählung der hl. Katarina mit Christus in Boston, Museum, und eine Maria in 
S. Francesco zu Asciano. 

Litt.: De Nicola, Thicme-Beckcr, Lcxicon II. S. 5()fi. Perkins, Rass. d'Arte sen. 1920, S. U)9. 

Von weiteren Nachfolgern Simimrs erwähne ich nur Naddo Ceccharelli, von dem wir eine Madonna 
in der SIg. Cook, Richmond mit dem Datum 1347 besitzen, die stark an Lippo Memmi erinnert (Perkins, Rass. 
d'Arte sen. 1909, S. 3). 

Eines der interessantesten Kapitel der sienesischen Kunst, und vor allem Simone Martinis, ist die Untef'- 
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suchung in ihrer Einwirkung 
auf die französische während 
des Exils von Avignon. Zahl- 
reiche franiöslsche und deut- 
sche Maler waren hier neben 
den itaiienischen Gehilfen tä- 
tig. Von italienischen Malern 
scheint MatteodaViterbo 
bei dem Freskenfchmuck im 
Palast geholfen zu haben. 
Wir sehen von ihm neben ei- 
ner Kreuzigung verschiedene 
Szenen aus der Legende des 
hl. Martial in dessen Kapelle 
im Palast. Auch die Kapelle 
des hl. Johannes verzierte er 
mit der Legende aus dessen 
Leben (Andr^- Michel, 
d'hist. et d'arch., S. 43). 
Neben den charakteristi- 
schen Eigenschaften von 
Simones Spütstil sind hier 
andererseits französische 
Einflüsse spürbar. 

In dieser Zeit scheinen 
auch die Miniaturen des Oe- 
orgs-Codex entstanden zu 
sein, der heute im Kapitcl- 
archiv von S. Peter zu 
Rom aufbewahrt wird. Der 
Stifter ist der Kardinal Ja- 
copo Stefaneschi (f '341), 
der auch auf dem Drachen- 
kampf knieend dargestellt 
ist. Die Auffassung dieser 

Szene zeigt eine starke Anlehnung an die gleiche Darstellung auf dem Fresko Simones (s. S. 274). Trotzdem 
kann an eine Autorschaft des Meisters selbst nicht gedacht werden, dazu sind die Figuren zu wenig schlank 
und zart gebildet, ohne den lyrischen Onmdklang Simune'scher Kunst. Noch weniger aber gehören diese 
Miniaturen in den Kreis Giottos. Weitere Miniaturen in Paris, Nat. Bibl. und Berlin, Kupferstich -Kabinett, 
zeigen dieselbe wundervolle Farbigkeit. Auch die kleinen Tafelbilder des Künstlers weisen die gleiche miniatur- 
hafte Ausführung auf. Die Krönung Marlä und „Noli me tangere" im Bargclln bildeten nach De Nicola die I-IQgcl 
zu einer thronenden Maria im Louvre (L' Arte 1Q08, S. 38.5). Zwei Flügel mit der Kreuzigung und Beweinung 
gehören der Sammlung Bensen an (Suida, Rep. 1908, S. 213). In der Naturentwicklung geht der Maler noch 
über Simone hinaus, indem er nunmehr der Landschaft auch Blumen und Blatter einzufügen beginnt. Die 
französische gotische Miniatur mag diesen Sinn für Kleinmalerei in ihm geweckt haben. 

Litt.: Hermanin, II miniatore del codice di San Giorgio, Scritti vari di filologia a. E. Monaci 1901, S. 445. 




Abb. 224. Barna, Berufung Pctri. S. Gimignano, Collcgiata 



Die beiden Lorenzetti. 

Vasaris Bericht, der ungenau ist, brachte Verwirrung in ihre Lebensgeschichte. Ghiberti's 
Lebensbeschreibung bietet uns genauere Anhaltspunkte. Nur einmal hören wir von einer ge- 
meinsamen Arbeit. Es handelt sich um Fresken im Scala-Hospitat zu Siena mit Szenen der 
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Abb. 225. Mictro LorenzctU, Madonna mit Heiligen. Assisi, S. Francesco 



Mariengeschichte, datiert 1335. Außer wenigen urkundlichen Erwähnungen sind wir daher auf 
die sicher bezeichneten Werke und die stilkritische Forschung angewiesen. 

Pietro Lorenzetti wird 1305 zum ersten Mal erwähnt. Geboren ist er angeblich um 
1280. Das erste, zeitlich gesicherte Werk fällt erst in das Jahr 1320. Es ist der große Altar, 
den er für den Bischof Guido Tarlati ausführte und der sich in der Picve zu Arezzo befindet. 
In klarer bewußter Art tritt Pietro uns hier entgegen; jede Erinnerung an Duccios Stil, in dessen 
Schatten er aufwuchs, ist verschwunden. 

Sicheriich hat er auch von diesem Meister gelernt und wir müssen annehmen, daß seine 
frühen Arbeiten Anklänge an Duccios Stil zeigen. Man hat versucht, eine Reihe von Arbeiten, 
in denen Pietro noch mit der Tradition ringt, eben solcher Anklänge wegen als Jugendwerke 
zu bezeichnen. Es sind kleinere Tafeln mit Heiligen, wiedie hl. Petrus und Johannes im Vatikan, 
die hl. Katharina, Maria Magdalena und Bartholomäus aus der Sterbini-Sammlung in Rom. Diese 
Bilder zeigen noch die strenge Art Duccios. 

Der Grundzug seines Wesens ist der Sinn für das Dramatische. Lösen sich Simones Farben 
oft wie in Duft auf, so erstrebt Pietro durch die Farbe körperliche Wirklichkeit. Darin unter- 
scheidet er sich auch von seinem Bruder Ambrogio, der Simones Auffassung bedeutend näher 
steht. Von seinen Madonnen nenne ich zuerst die Madonna in Arezzo von 1320, die sich durch 
seelische Geschlossenheit auszeichnet. Mutter und Kind stehen in engster geistiger Beziehung und 
die Intensität der Spannung erinnert an Giovanni Pisanos Paduaner Madonna. Schwierig ist die 
Einordnung der Madonna in der Kathedrale von Cortona, die Venturi mit einem Auftrag für 
den Bischof Ubertini (1335) in Zusammenhang bringt. Gegen diese späte Ansetzung spricht 
der noch an Duccio gemahnende Ausdruck der vier Engel, nur daß ihre räumliche Anordnung 
neben dem Thron klarer disponiert erscheint als bei Pietros Madonna in der Akademie zu Siena 
(Nr. 76). Auch ist die Auffassung der Madonna von Cortona innerlicher und bewegter. Maria 
blickt mit liebevoller Zärtlichkeit ihr Kind an, als wollte sie kosend mit ihm reden. Die Falten- 
gebung ihres Gewandes ist weich geschwungen und das Sitzen körperlicher. So bildet sie fast 
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Abb. 226. Pietro Lorenzetti, Kreuzabnahme. Assi&i, S. Francesco 



eine Vorstufe zu der Madonna in Arezzo von 1320. Das spricht aber deutlich gegen die Ansetzung 
in die früheste Zeit des Meisters. Zeitlich näher steht der Aretiner Madonna die Tafel der Samm- 
lung Loeser in Florenz. Hier sind die Formen breit und schwer, der Kontur in einfachen Linien 
durchgeführt und die Modellierung der Köpfe plastisch. Die Gürtelspende in der Sieneser Aka- 
demie (Nr. 61) gehört in ihrer dekorativen Art noch zu den frühen Werken des Meisters. Das 
Ornamentale überwuchert hier noch stark die inhaltliche Ausgestaltung. 

Dieselbe Entwicklung läßt sich auch in den größeren Kompositionen Pietros verfolgen. 
Die Szene mit Christus vor Pilatus im Vatikan geht noch nicht weit über das Kompositions- 
schema Duccios hinaus. Die Bodcnbehandlung ist unklar, der Raum nicht deutlich erfaßt und 
die Personen ohne organische Verbindung aufgereiht (Siren, L'Arte 1906, S.325). Verwandt 
in der Auffassung ist eine Gerichtsszene der Nationalgalerie in London. Dieselbe Unklarheit 
in der Disposition zeigen auch die wieder aufgedeckten Fresken der Servitenkirche in Siena, die 
Perkins Schülern zuweist. Der Kindermord bildet einen unübersehbaren Knäuel von Menschen, 
während beim Tanz der Salome die Personen aus allem Zusammenhang herausgezerrt sind. 
Der Violaspieler ist eine Entlehnung aus Giottos Florentiner Fresko. Weit räumlicher schon 
als die Bilder im Vatikan und London wirken die zwei Predellentafeln der Akademie in Siena 
(1329?), die „Bestätigung des Karmeliterordens durch Honorius IV." und die „Erschei- 
nung eines Engels". Die Architekturen sind sehr kompliziert, aber die Versuche, Raumtiefe 
mit perspektivischen Mitteln zu geben, sind hier schon weit fortgeschritten. Die körperliche Be- 
handlung der Figuren steht der Altartafcl von 1328 in S. Ansano in Dofana nahe. Die Madonna 
thront hier zwischen zwei Heiligen. Vier Engel stehen hinter ihr. Das Bild zeigt eine noch 
größere Einfachheit in der Verwendung ornamentaler Mittel und stärkeres plastisches Gefühl, 
wie die Halbfigur in dem Polyptychon von Arezzo. In diesem Werke ist Pietro zu der 
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Abb. m. Hictrii Uircnzctti, Hl. Humilitas. Berlin, K.-Fr.-Muscuni 



Geschlossenheit und klaren 
Einfachheit gelangt, die nur 
noch in den Fresken der 
Unterkirche zu Assisi eine 
weitere dramatischere Stei- 
gerung erfährt (s. Thode, 
Rep.f. Kw. 1888, S.20 und 
Schubring, Rep. f. Kw.1899, 
S. 1). Unter diesen bildet 
das Fresko mit der Maria 
zwischen Franciscus und 
Johannes (Abb. 225) in Pie- 
tros Schaffen unstreitig den 
Höhepunkt seiner Madon- 
nendarstellungen, die Voll- 
endung seines Strebens 
nach seelischer Vertiefung. 
Die Heiligen sind in die 
Handlung mit einbezogen. 
Die „Sacra con versa tione" 
wird hier zum ersten Mal 
zur Wirklichkeit, während 
noch in Arezzo die altertümliche Isolierung der Heiligen klar durch die Verteilung auf die 
Einzelfelder erscheint. Schwächer ist diese innere Beziehung der Figuren zueinander auf dem 
Fresko über dem Grab des Napoleone Orsini mit dem hl. Franciscus und Johannes d. T. zu 
Seiten Marias. Von den Passionsszenen zeigen die Kreuzabnahme (Abb. 226) und Beweinung 
einen Höhepunkt dramatischen Ausdrucks. Die Gruppe, die stark reliefmäßig aufgebaut ist, 
besitzt volle Geschlossenheit der Komposition. Von ergreifender Wahrheit des Ausdrucks ist 
vor allem der Christus der Kreuzigung. Verwandt ist diese Darstellung mit der gleichen in 
S. Francesco zu Sicna. Der neutrale, einfache Hintergrund, die Vermeidung aller architekto- 
nischen und dekorativen Beifügungen, tragen zur Klarheit des Inhalts bei. Die Schüler Pietros, 
denen die Vollendung der Serie überlassen war, die den Hinzug in Jerusalem, Fußwaschung, 
Abendmahl, Geißelung, Kreuztragung und teilweise auch die Stigmatisierung des hl. Franz in 
Assisi schildern, verfallen in Äußerlichkeiten. Eine Überfülle an Personen, ein Überwuchern 
der Architektur mit ihren sctilanken Zierformen, lenken den Blick von dem wesentlichen Ge- 
schehen ab. Der feste Aufbau des Bildes, wie ihn Pietro gibt, ist aufgelöst. 

Die beiden bezeichneten Spätwerke Pietros, der Altar der hl. Humilitas von 1341 in den Uf- 
fizien (Schubring, Zeitschr. f. ehr. K. 1901, S. 375) und die Geburt Maria von 1342 in der Dom- 
opera zu Siena, schließen sich an die Werke in Assisi an. Vom Altar der hl. Humilitas befinden 
sich in Berlin zwei Täfelchen (Abb. 227). Die Heilige steht in der Mitte in großer Figur, je sechs 
Szenen aus ihrem Ixben befinden sich auf den Seiten. Die Blickführung ist fast durchgängig von 
der Mitte aus gedacht; dies ergibt eine Einheitlichkeit der perspektivischen Wirkung. Die 
kulissenartigen Architekturen sind fast verschwunden. Die Handlung spielt sich in klar ge- 
ordneten Räumen ab. Die Personen sind plastisch in den Raum hineingestellt und haben zu 
ihm das richtige Größenverhältnis. Die „Geburt" der Sieneser Domopera spielt in einem tiefen 
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Gemache, bei dem auch nun die 
Bodenlinien auf einen Flucht- 
punkt zulaufen, ohne daS jedoch 
eine Zentralperspektive schon er- 
reicht wird. 

Die Zusammenstellung der iih 
rigen Werke bei Crr>wc and Caval- 
caselle ed. Douglas und van Marie 

a. a.D., ferner GIglioli, Rivista d'Artc 
1906, S. 184; -- Perkins. Rass. d'Arte 
1906. S. 15; — De Nicola. Rass. d'Arte 
1919, S. 95; — Dcwald. American 
Journal ol arch. 1920. S. 73; der*. 
The master of the Ovile Madonna in 
Art Studies; Ed. Har\'ard and Prince 
fon University 1923. 

Von dem Leben Ambrogios 
kennen wir einige Tatsachen, die 
auch für die Beurteilung seines 
künstlerischen Werdeganges von 
Wichtigkeit sind. 1332 arbeitet 
er in Florenz für S.Procolo die 
Tafeln mit der Legende des hl. 
Nicolaus, die Ghiberti und Va- 
sari erwähnen. Die Fresken, die 
er 1335 für S. Margarita in Cor- 
tona ausführte, sind verloren ge 
gangen. Dann schafft er 1335 
— 1340 die Freskenfolge mit dem 
guten und schlechten Regiment 
für den Saal der Neun im Rat- 
haus zu Siena (Giglioli, Empo- 
rium 1904; Schubring, Zeitschr. f. 

b. Kunst 1902, S. 138), 1339 be- 
schäftigt ihn ein Auftrag an einer 

Marientafel für den Dom. Aus seiner letzten Zeit kennen wir zwei datierte Gemälde, eine „Dar- 
stellung im Tempel" von 1342 in den Uffizicn Florenz und die , .Verkündigung" von 1344 in 
der Akademie von Siena. Möglicherweise starb der Künstler 1348 an der Pest. — In Vico 
l'Abate fand De Nicola eine Marientafel von 1319, die uns zeigt, daß Ambrogio in seiner Früh- 
zeit mehr von der Auffassung Giottos als von der Art Duccios berührt worden ist. Maria 
thront in frontaler Haltung. Die Faltengcbung ist sehr plastisch und körperlich, wie wir es 
in seiner späteren Entwicklung nicht mehr sehen. Mehr aus Sienesischem Geiste entstand 
ein Altar, von dem einzelne Teile, nämlich Maria und Heilige in Halbfiguren, sich jetzt in der 
Domopera zu Siena l>efinden. Die thronende Madonna in Budapest, Museum (Suida, L'Artc 1907, 
S. 179), kommt dem Stil Pietros nahe; sie ist verwandt mit dessen Madonna im Mailänder Poldi- 
Pezzoli-Museum. Noch mehr aber nähern sich die beiden Fresken in San Francesco zu Siena 




Abb. 2'JH. Ambrngio Lorenzctti. Madunna. Siena, Seminar 
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(von 1331) der Auffassung des Bruders. Darstellt ist das Martyrium der Frnnciscnner in 
Ceuta vor dem Sultan und die Audienz des hl. Ludwig bei Bonifaz VIII. Besonders in dem 
letzten BUd Kst Ambrogio das Raiimproblem in g^nzender Velee. Die Stfltxen der Deeh» sind 
bis zur vorderen BIMfläche vorgezogen tind die Zuschauer sitzen in zu'ci Reihen hintereinander 
in der weiten Halle. Noch einen Schritt weiter in der Raumdaratellung geht Ambrogio bei den vier 
Tafeln der Nllsolnisiegende In den Uffizien. Die Meeriandacliaft und die Icompllzierten Afdiitelrtar- 
darsteltunscn mit schräg in den Raum hineingestellten Gebäuden sind nach naturalistischer wie 
auf den Fresken in Siena. Audi hier wird die Handlung in epischer Ruhe erzählt. Durch die 
Funde von Pcrtcins (Riss. d'Arte 1918, S. 106) und De Nicola (Boll. d'Arte 1922, S.53), die 
Teile des von Ghiberti erwähnten Altars von San Procolo (1332) — die Madonna und zwei Heilige, 
Proculus und Nioolaus — in der Sammlung Bandini in Fiesole entdeckten, zu der die Legende 
des hl. Proculus als Predella gehörte, ist es zweifelhaft, ob diese Nikolauslegende in den Uffizien 
mit dem von Ghiberti erwähnten Werk identisch ist. 

Nach seiner Florentiner Tätigkeit arbeitete Ambrogio die nächsten Jahre uicder für seine 
Vaterstadt. Einige Tafelbilder gehören dieser Zeit an, wie die wundervolle stillende Madonna des 
Semimn in Slem (Abb. 228), die Madonna in Hatbflgur der 9s. Ptott, En^ewood (PerkinB, 
Art in America 1920 S. 209) und die thronende Madonna mit «ecba Heiligen und Ei«eln der 
Akademie in Siena. 

Die HatipttStigiieit Ambrogios efstiedct sich auf die Aundmiflelcung des Saales der 

Neun im Rathaus mit Fresken, die eine Allegorie auf das j»ute und schlechte Regiment dar- 
stellen. An den beiden Längswänden stehen sich die Darstellungen des guten Regiments gegen- 
über. Auf dem ersten Bilde, am wditesten rechts, schweben zu den HSupten des guten 
Herrschers als geflügelte Genien, Glaube, Liebe und Hoffnung, zu den Füßen aber befindet sich 
die Wölfin mit Romulus und Remus, die ja Siena als römische Kolonie auch auf sich deutet. 
Auf iter langen Bank, deren Mitte der Herrscher Innehat, sitzen ab Schfitzerlnnen des guten 
Regiments zu seinen Seiten rechts Gerechtigkeit, Mäßigung und Großmut, links Friede, 
Tapferkeit und Klugheit, durch beigegebene Symbole und Inschriften gekennzeichnet Unter 
diesen allegorischen Frauengcstalten bewegt sich von der Cuncordia ausgeiiend, der Zug 
der Bärger einträchtig zum Herrsdier hin, während von der anderen Seite Soldaten ihm die 
besiegten Feinde der Stadt zuführen, um die Macht Sienas zu betonen. Am weitesten links, 
losgelöst von den übrigen thront stotz Justitia, in der Hand die Wage, in deren Schalen je 
eine genilgelte Figur der Justitia distrRMtivm und oommutiva, Penonillkationen des Straf" 
und Zivilrechts stehen. Das zu-eitc Fresko reigt die Auswirkung der gtitcn Herrschaft 
(Taf.XVU). Die Stadt blüht, der Reichtum mehrt sich, die Kaufleute führen ihre Waren 
ein und aus; die b^ftekten Bürger schreiten im frohen Reigen dahin und die Jünglinge 
ziehen zur Jagd. Vor der Stadt aber bebauen die Landleute in Ruhe ihre Acker. Gi;i:L'ciid 
ist die Stadt aufgebaut mit Durchblicken und Gassen, ebenso die weite Landschaft mit ihren 
Hflgefai und Wegen, in denen sieh die Menschen bewegen. Der Realismus der Naturwiedergabe 
übertrifft bei weitem die Landschaftsschilderung Simones. Das liebevolle Eingehen auf die 
intimen Schönheiten und Stimmungen der Natur erinnert an die Miniaturen der französischen 
Livres d'heures. In kleineren Feldern fügt Ambrogio die freien Künste, den Zodiakus und die 
Jahreszeiten hinzu, in flotter Technik gemalt. Die Allegorie der schlechten Herrschaft, der 
„Tirannia", bildet den Ah chluß des interessanten Zyklus. In der Mitte thront mit Mnrrer- 
wcrkzeugen der schlechte Herrscher, während über seinem Haupte der Geiz, der Stolz und der 
Hochmut adiweben. Neben ihm titzen die Lasier: Gmusamkeit, Verrat« Betrug, Wildheit, 
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Teilung und Krieg. — Ein ähnliches 
Motiv, „Der gute Herrscher", hat 
Ambrogio nochmals 1344 auf einem 
Bicchema-Deckel im Archiv zu Sie- 
na gemalt. 

Kein Bild des Meisters ist so 
geeignet, uns seine Eigenart, seine 
Vorzüge und Schwächen erschöp- 
fend klar zu machen, als die ge- 
nannten Fresken des Rathauses. 
Man möchte fast glauben, daß Am- 
brogio mit Absicht alle Handlung 
ausgeschaltet habe. Zusammen- 
hanglos, ohne innere Notwendigkeit 
thronen die Figuren in starrer Ruhe, 
bewegungslos, statuenhaft. Eine 
Erzählung, in der die Hauptpunkte 
in Figuren festgelegt werden. Da- 
mit keine Unklarheit bleibt, leitet 
neben Inschriften und Symbolen 
noch ein gemalter Faden, der von 
Figur zu Figur geht, das Auge des 
Beschauers. So betrachtet ist das 
Ganze eine trockene, rein vcrstan- 
desmäBige Aufzählung, deren Gegen- 
stand nicht phantasievoll erschaut 
und umgebildet ist; in Wirklichkeit 
ungenießbar. Anders aber gestaltet 
sich unser Urteil, wenn wir, auf den 
Zusammenhang verzichtend, die ein- 
zelnen Gestalten für sich betrach- 
ten. Da erkennen wir die Größe 
und Bedeutung Ambrogios. Hier 
arbeitet er von Innen heraus und 
sucht das Wesen der betreffenden Figur in Zügen und Gestalt auszudrücken. Darin aber er- 
reicht er das Höchste. 

1339 arbeitet Ambrogio schon wieder an einem neuen Werk, einer Tafel für den Dom. Die 
letzte Vollendung mag er wohl seinen Schülern überlassen haben. 

Mit der Zunahme des Alters wächst Ambrogios Kunst noch an Ruhe und Abgeklärtheit, 
an klarer Übersichtlichkeit und Abgewogenheit der Komposition. Die Proportionen der 
Figuren werden breiter, der Kontur verläuft gradliniger und der Faltenwurf ordnet sich einem 
einheitlichen Motiv in großen Linien unter. 

Die Darstellung im Tempel von 1342 in den Uffizien (Abb. 229) zeigt bereits diese klare Ein- 
fachheit der Gliederung. Zwei Gruppen schreiten von den Seiten nach der Mitte, wo im Hinter- 
grunde hinter dem Altare der Hohepriester steht. Die einzelnen Figuren sind hintereinander ge- 



Abb. 229. Ambrogio Lorenzetti, Darstellung im Tempel. 
Florenz, Uffizien 
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ordnet und zurückgeschüben. Über diese Szene wölbt sich hoch die gotische Kathedrale mit weitem 
Tiefenblicke. Alles, selbst die Linien des Bodens führen in klarer Konstruktion zu dem einen 
Mittelpunkte hin, der Gestalt des Hohenpriesters. Verglichen mit derNtkolauslegcnde offenbart 
Sich hier ein großer Fonschritt, sowohl in der abgewogenen Verteilung der Massen, wie auch in der 
gliii2ienden Raumbehandhuig. Gegenllber der Kirdienazene des firühereii Werkes entpniiden 
wir in dem Rild von 1 342 fast eine LOeung der Ratimfrage im Sinne der resUstiMiben Kunst des 
folgenden Jahrhunderts. 

Die VericQndiginig von 1344 In der Alcademie von Siena ist, wie Simones Bild, als reine 
Repräsentationsszene aufgefaßt, Der Raum selbst ist nur durch den gemusterten Boden, der 
in seiner Verkürzung den Blick in die Tiefe führt, angedeutet. Das genügt aber Ambrogio, den 
Elndhicic der F^umtiefe liervorzurufcn. Die Figuren selbst haben an Schwere gewonnen und 
sind plastisch in das Bild hincingesetzt. Ihre Beziehung zueinander ist fester geschlossen und 
das Gleichgewicht der Massen in wundervoller Weise verteilt. Beide Figuren sind im Profil dar- 
gestettt. Der geistige Inhalt ist konzentriert und durch wenige aber klare Bewegungen gesteigert. 

Eine Reihe Altarbilder läßt sich noch in diese Periode von Ambrogios Schaffen einreihen. Am 
nfichstcn den Allegorien des Rathauses stellt die ^roße Altartafel in Massa Maritima mit der thronen- 
den Maria zwi:>clien lingelii und Heiligen, au deren Tlironstufen die Gestalten von Glaube, Hoffnung 
und Liebe sitzen, die an die Darstellungen des Rathausfreslcos erinnern. G^nflber der Maria mit 
sechs Heiligen der Akademie hat die Gestalt der Gottesmutter hier eine größere Monumentalität 
und Ruhe gewonnen. Verwandt ist die Halbfigur der Madonna in der SIg. Lehmann, New 
York (Perfcilns, Art in America 1920, S. 200). Eine dgenart^ Vermischung Slterer und fflngerer 
Stilelcmcnte zeißt die Tafel der Akademie mit der Halbfigur der Maria zwischen Maria Magdalena 
und Dorothea. Zu den Seiten stehen in ganzen Figuren die beiden hl. Johannes. Diese letzteren 
und die Gestalten der <^blegung scheinen einen Mtereo Typ zu itriederbolen, wihrend die drei 
Frauenfiguren. die den Charakter der reifen Kunst Ambrogios zeigen, in gtoBer dnhctier Linien- 
fütuiing uns mit ernstem Pathos anschauen. 

Litt.: A. L.von Meyenburg, Ambrogio Lorefuettf 1M3. — L Olelly, Rev. de I'Art Anc. et Mod. 1012, S. 14?. — 

Weitere ihm zugeschriebene Werke s bei l^ouglas, Crowe and Cavalcaseile. — Sclimarsow, Festschrift d. k. Inst. 
Florenz IK}7, — Jacobsen a. a. 0. — Edgell, L Arte 1913, &. 206; — Ventun a. a. O. — van Marie a. a, 0. 



Schon bei den drei führenden Meistern der frühen sienesischen Trecentokunst war es oft 
schwer, die eigene Arbeit von der der Schüler zu trennen. Diese Schwierigkeit steigert sich 
noch. In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts ist die Feststellung einzelner KtinstlerpersönUch- 
keiten oft geradezu unmöglich, wenn auch durch die Forschungen von Milanesi, Jacobsen, Perldns, 
Douglas und Berenson einzelne Meister in einem klareren Lichte erscheinen. 

Leider ist der Name eines tliarakleristisclien KOnstlers, dessen Wirken noch zum Teil in der ersten IHälfte 
des Jahrhunderts iiegt, unbekannt. Herensnn stellt s-eine Werke unter dem N.imen eines l^golinn Lorcnzetti 
zuMroraen, da icine kfin*tleri«chcti Anfänge mit dem Stil UgoUnot zusamnienhän^n, wie das die fanfteilige Tafel 
bN I WtC t W h l BI von 8» Cn» in nocem utHi eine Madonns mit 2 HcOigen am Pojaa« Ib der Aiademie von 
SIena (Nr. 42, 43 u. 4^ vOgen. In den splteicn Jahren steht sefaie Entwichlaqg unter dem Einflntt von Pietro 
Lorenxctti, was vor slhm dte Geburt Christi im Foffi Art Museum der Harvard Unive;sitflt beweltt Bereiuon 

schreibt dem j\1eis.ier (Sienese P.iinting) i-ine Kreu;iEnn^ i:n I.fiiivrt iiiiJ ,liis <.einer tipentn Sammlung, ferner 
ein Madonnenaltärchcn der SIg. Uardncr, Boston, vk-r Heilige In Pisa, Museum, eint lünfteilige Ta(«l in San 
dnätfot» mi etaie aehtteliife der Johmon-Semmlung in Philadelphia zu. 

Litt.: Peikins, Raa. d'Arte 1913^ & 9; Berenson, Art in America 1917; De Nicela, Rae». d'Arte 1919^ $. 9B. 



Die Meister der zweiten Hilfte des Jahrbonderts. 
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Abb. 230. Bartolo di Fredi, Mariengeschichte. Siena, Akademie 



Die beiden am meisten beschäftigten und geschützten Meister nach der Zeit der Lorenzetti waren Andrea 
Vanni und Bartolo di Fredi, die zeitweilig auch einen gemeinsamen Atelierl>etrleb hatten. Bei Andrea ist 
die Abhängigkeit von den vorangehenden Meistern am stärksten. Wir können Anlehnungen sowohl an Simone, 
üppo und auch an dieL^rcnzettis nachweisen. Vor allem ist in seinen Jugendwerken, wie in einer kleinen Madonnen- 
halbfigur in Berlin die Anlehnung an Lippo Memmi augenscheinlich, wahrend er .sich in .«icinen Spatwerken von 
der altertümlichen Art befreit und, wie in dem wundervollen Fresko der hl. Katharina in S. Domenico oder dem 
Triptychon der Akademie in Siena mit der Kreuzigung von 1396, nach einer gewissen Körperlichkeit und rea- 
listischen Auffassung strebt. — Wahrscheinlich ist er 1332 geboren. Herangewachsen, wird er zu politischen 
Missionen verwandt und gelangt so nach Avignon, Florenz und Neapel. 

Den t>esten Begriff von seiner Kunst gibt das t>ezeichnete Triptychon mit der Kreuzigung, ölberg und Ab- 
stieg in die Vorhölle in der Sammlung Clark, New York, dem auch die Verkündigung im Fogg-Museum nahe- 
steht (Pcrkins, Art in America 1921 , S. 18t)). Diese Werke zeigen gegenüber der Berliner Tafel und den Madonnen- 
Halbfiguren in S. Spirito und S. Francesco zu Siena, den hl. Petrus und Paulus in Boston, Museum (Perkins, 
Rass. d'Arte 1904, S. 147) schon eine größere Selbständigkeit und Sicherheit der Auffassung. Merkwürdig alter- 
tümlich bleibt seine Landschaftsbehandlung, die kaum über die Stufe Ducdos hinauswächst. Dagegen ist die 
Gruppierung von Massen organisch klar gegliedert und aufgebaut. 

Den Spatstil des Meisters veranschaulicht neben der Kreuzigung der Akademie (1396) am besten die groBc 
Altartafel mit der thronenden Madonna und Heiligen in S. Stefano. Auf Grund der Stiiahnlichkcit mit diesen 
Altaren schrieb Jacobsen auch das Triptychon mit dem hl. Michael in der Akademie (Nr. 67) aus S. Pellegrino 
Andrea zu. In all diesen Werken Andreas zeigt sich eine gewisse starre Feierlichkeit und Unbewegthelt, die teils 
dem Streben des Künstlers und seiner Freude an dem rein Kcprä-sentativen entspringt, teils aber auch, wie bei 
dem Altar von S. Stefano der .Mitarbeit von Schülern zur Last fällt. (Suida, Riv. d'Arte 1907, S. 42; — Perkins, 
Rass. d'Arte Senese 1923. S. 61 ; — van Marie, Art In America 1922, S. 230.) 

Bartolo di Maestro Fredi, der 1353 in Werkstattgemeinschaft mit Andrea trat, ist um 1330 geboren. 
1397 hören wir zum letzten Mal von einer Arbeit. Andrea Vanni gegenüber knüpft Bartolo di Fredi schon in 
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seinen frühen Werken, wie der Freskenfolge mit Szenen aus 
dem Alten Testament in S.Gimignano. Collegiata (nach IS56) 
an die Stilstufe der Lorenzetti an. Das hindert ihn aber nicht, 
auch von Simone zu lernen. In realistischem Detail und no- 
vellistischer Behandlung des Themas strebt er sogar Ober 
seine Vorbilder hinaus, ohne jedoch die Massen recht mei- 
stern zu können. Auch in der Tafel mit den 4 Szenen aus 
dem Leben der Gottesmutter in der Akademie zu Siena 
(Abb. 230) sucht er seine Vorgänger durch die Anhäufung der 
Motive zu abertreffen. 

Eines aber lehren uns Szenen, wie die der Rückkehr 
Maria in das elterliche Haus, das ist der grofte Fortschritt 
in der realistischen Schilderung, auch in der sienesischen 
Kunst kurz vor 1400. Das tritt besonders in der wirklich- 
keitsgetreuen Schilderung des Raumes in die Erscheinung. 
Übertroffen werden in dieser Hinsicht diese Bilder noch von 
den Fresken aus der Mariengeschichtc mit der Ocburt und 
dem Tod der Jungfrau in S. Agostino zu San Qimignano. 
(Vavasour-Eldcr, Rass. d'Arte sen. 1908, S. 89; Perkins, 
Rass. d'Arte sen. 1910, S. 71; Berenson, Centr. Ital. Pain- 
ters, S. 139.) 

1389 hören wir von einer gemeinsamen Arbeit Bartolo 
di Frcdis mit seinem Sohn Andrea und mit Luca dl Tomm^ 
an einer Altartafel für den Dom. Von Luca haben sich ver- 
schiedene Art)eiten erhalten, die ihn als einen etwas äuBer- 
lichen, aber koloristisch sehr geschickten Meister, charak- 
terisieren. (Perkins, Rass. d'Arte sen. 1908, S. 79, 1909, S. 80; 
ders. Art in America 1920, S. 287; Lavagnino, L'Arte 1923, 
S. 40.) 

Eine so starkverwandte Art mit Luca, daß manche Wer- 
ke zwischen den beiden Meistern strittig sind, zeigt Lippo 
Vanni, dem neuerdings das fünfteilige Fresko in Siena Se- 
minar, mit der thronenden Madonna zwischen 4 Heiligen 
zugeschrieben wird. Sehr nahe steht dieser Arbeit das KiSH 
datierte Triptychon in S. Domenico e Sisto in Rom mit der 
thronenden Maria und 4 Legendenszenen. Auch bei Lippo 
ist der EinfluB Pietro Lorenzettis Seminar-Madonna deutlich 
fühlbar. — Interessanter und bedeutender ist dieser Meister 
als Miniaturist. Die Miniaturen, die er 1345 ausführte, er- 
kannte De Nicola (Vita d'Arte 1912, S. 12, Rass. d'Arte 
1919, S. 95) in dem Corale 4 der Dom-Bibliothek in Siena 
mit der Geburt Maria, Darstellung, Verkündigung, Pfingstfest und Himmelfahrt wieder. (Perkins, Rass. d'Arte 
sen. 1910, S. 39; Berenson, Rass. d'Arte 1917, S. 97.) 

Verschiedene kleinere Meister aus der zweiten Hälfte des Jahrhunderts lehnen sich völlig an die Formen 
Simone Martinis und die der Lorenzetti an, ohne dabei die Stilstufe Bartolo di Fredis zu überschreiten. 

Sehr beschäftigt und beliebt war Giacomo di Mino del Pelliciaio, der 1367 mit Bartolo di Fredi 
an einer Altartafel für den Dom arbeitet und anscheinend auch als Baumeister tätig war. Vermutlich rührt 
von ihm die Zeichnung zu der Baptlsteriumfassade her. Um 1396 scheint der Künstler verstorben zu sein. Sein 
frühestes bezeichnetes Werk, eine Madonna mit der Jahreszahl 1.342 in Sartcano, SS. Martino e Vittorio (Perkins. 
Ras. d'Arte 1904, S. 147) steht unter dem ElnfluB der Lorenzetti. Charakteristisch für seine auf rein dekorative 
Schönheit der Linie und Farbe ausgehende Art ist seine dreiteilige Altartafel mit der Gottesmutter zwischen 
Heiligen in der Sieneser Akademie von 1362. Klarer in der Form ist die Madonna zwischen zwei Engeln von 
1364 in der Scrvitenkirche zu Siena (Abb. 231). (Perkins, Rass. d'Arte sen. 1909, S. 81.) 

Von Francesco di Vannucci besitzen wir nur ein signiertes Werk, eine Kreuzigung mit Stifter auf einer 



Abb. 231. Giacomo di Mino del Pelliciaio. 
Madonna. Siena, Servitenkirchc. 
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Vortragsstange In BerHn, K'-Pr-Mmeran, das Hm th Nac)ifolger SimoiMt duralderUcrt. Btano Mt Mb vOd 
Bartolommeo Bolgarlni, den Vas.iri crwShnt, nur eine lafel erhalten, dne MadOmHIi Jeltt In S.PMllC(tM 
zu Tivoli. (A. Kossi, L'Arte 1904, S. 19.) Im Jahre 1378 starb dieser Maler. 

Auch Niccolo dl Buonaccono zeigt keine Fortschritte gegenüber Simone und Uppo Memmi, wie 
Mine reiwid* Vtikflndicunf in der Sammlung Bandioi zu Ficaoie beweist. (Petidas, Ran. d'Arte 1918» 
S. 105^) Bwtolo 41 Fredl «dir aabHtcbHHl M Mh» beicldmele Veftotang Maria tn Loodm» Nattoasiiahnfte. 
Wdtere Arbeitea In der Akademie m Stem« 8(|. Ifendecourt, Paris, Boatom» Mnaeum n. a. n. adwclbt llun Peridm 
zu. (Rau. d'Arte 1914, S. 98, Raas. d'Arte sen. 1920. S. 117.) 

Paolo di Giovanni Fei geht einen Schritt uher diese N.ichfolgcr Simones und der Lorenzetti hinaus. 
Seine Geburt Mariä in der Akademie zu Siena zeigt bei aller Anlehnuni^ an die Tafel Piütrus in der Dumupcra 
doch das deutliche Bestreben, den Raum zu erweitern, die Darstellung lebhafter zu gestalten und das Detail 
feaUsttociier su beluutdeln. (Beienton. Centr. Ital. Painten. & 165; Perkios, Raas. d'Arte 1014, & 09 mit 
weitcrai AfMtcn. Ober die BlUer der Werkstatt s. van Marie a. «.O. II, S. 942.) 

Odai^n wir schon mit Paolo di Oiovannl Fei Ober die Wende des Jahrhunderts, so liegt die Haupttatlg- 
Iceit Taddeo di Bartotos zdtiich ganz im 15. Jahrhundert. Um 1362 oder 63 geboren, starb er 1422 in Siena. 
(Perklns. Rass. d'Arte sen. 1908, S. 8, D.rnii, Boll-d'Arie 1924, S. 70.) 

Utt. zu Siena: Mllancai, Doaunenti Sencii; — Crowe and Cavalcatelle cd. Douglas III; — Jacobacn, Sieoe- 
liidic McMcr dH Tireeeiilo la der OettOMegallefle au Siena IW7; ^ Befemon, Omtral ltdilm Paiaten;— 
VciMuri V. ; vaa Matle^ ItallM Schoolt of Pitotln« II, IMM, 



Florenz.. 

Es ist die Tragik des Genies, daB seine tiefsten Gedanken von seinen Zeitgenossen nicht 
veretaaden werden« So gehen die ScfiQler Giovenni Piwnt» an seinen letsten Offenbanmgen 

vorüber und wiederholen seine Jugendarbeiten. Auch Giottos Nachfolger holen ihre Anregung 
aus den frühen Arbeiten dieses Meisters. Selbst sein bedeutendster Schüler Taddeo 
Qaddl erfiiBt nicht die MonumentaUtit der Alterswerke Giottos und sehUeBt steh an die Voice 
der Padiianer Zeit an. Er erl<;ennt nicht, daß Giottos Größe in der Zusammenfassung der Hand- 
lung liegt» in der Beschränkung auf die einfachste Form. Vielmehr sucht er umgekehrt durch 
dte F&De des Bdwerte sdne Erzählung zu sdimQcken und Ihren Inhalt zu verdeutlkhert. In 
dieser Absicht baut er die Architektur in möglichster Größe und Mannigfaltigkeit auf, ohne 
zu fühlen, daß sie die Handlung übertönt. Er bereichert die Landschaft um eine Fülle neuer 
Motive, die aber nur Unruhe erzeugen. Er vermehrt die Zahl der Beifiguren, lenkt aber dadurch 
das Auge von der Hauptsache ab. Das Alles ist die Folge eines Wirklichkeitsdranges und einer 
Erzählerfreude, die besonders bei den Nachfolgern Taddeos zu immer deutlicherer Abkehr von 
Giottos Prinzipien führen. Siena, das diesen realistischen Bestrebungen schon früh nachgebt, 
Uetet dabei den Pkxentiner Mdstem starke Anregungen. Simone Martini und die Loronzettl 
waren die ersten, die mit ihrer naiven Erzählcrfireudigkeit diesen neuen realistischen Zug in 
Sienas Kunst hineintrugen. In Florenz klingt diese Richtung wider in den Werken Bernardo 
Daddls. Vor allem wird sie stehttar in seinen Madonnendarstellungen. VIhrend sdne firflhen 
Arbeiten (Abb. 236) noch die Strenge der giottcsken Auffassung bewahren, entwickelt er das 
Thema von Werk zu yfferk weiter. In der Freskenfolge mit der Stephanuslesende 
in S. Croce (Abb. 237) tritt der novellistische Zog in der Darstellung bereits deutUdi hervor. 
In demselben Maße wächst das Streben nach Wiedergabe der Wirklichkeit. Die einzelnen Figuren 
stehen zu der sie umgebenden Architektur oder Landschaft in einem richtigeren Verhältnis und 
sind ndt den Augen der Wirklichkeit erschaut. Mit Giottino ist ziemlich der Abschluß dieser 
Entwicklung erreicht. In seiner breiten Erzählermanier erreicht er ein Höchstmaß von 
Anschaulichkeit und Realistik. Die Handlung gewinnt an Reichtum der Atotive, verliert 

Vllxthum-Volbach. MaJcrd imd PiMttk dt* MMteWtera in HaHcn. |9 
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aber in denudben MaBe «n koiuiser dramatiacher Fassung. Von dem hohen Pathos und der 

Monumentalität Giottoscher Auffassung ist nichts mehr zu spüren in diesen Werken. Nur eines 
erinnert noch an die Art dieses Großen. Wie dieser, so versteht auch Giottino noch nicht, den 
Hintergrund in die Handlung einzubeziehen ; seine Handlung spielt sich ganz auf der Vord«-- 
Mlhne ab. Erst Andrea Orcagna unternimmt einen kräftigen Vorstoß gegen diese fast noch 
zweidimensionale RaumauffassunK. Sein Realismus ist bewußter und mag Jiirch rberitalienische 
Vorbilder gestärkt worden sein. Er sieht das Thema schärfer und erfaßt uas Kinetische darin 
bewuBter, ohne dabei aber an psychologisdier Vertiefung einzubüßen. Seine Schilderung ist 
lebhaft, seine Gestalten in Mimilc oder Bewegung klar und charakteristisch. Dies zeigt sich deut- 
lich in dem Freskofragment in S. Croce mit den Bettlern. Die größere Beweglichkeit bedingt den 
Fortschritt In der RaamdaniteUung. Die Szene weitet sich in die Tiefe und die Personen ordnen 
sich dem Raum logisch ein. Wir haben Orcagna als Bildhauer kennen gelernt, es ist irrir:'ich, 
daß sein plastischer Sinn auf diesen Fortschritt in der Raumauffossung von Einfluß geworden 
Ist; mehr aber noch auf die Gestaltung der menadiHchen Figur. Bis In die Blnzeifieiten zeigt sidi 
der Fortschritt vor allem aber in der sicheren Ponderierung der Gestalten und dem klaren, ana- 
tomisch richtigen Aufbau de» Körpers, dessen Strulitur unter dem Gewände sichtbar wird. Aber 
auch das Gewand zeigt diesdbe rearistiaelbei« Dordifffiirung fat der Art , wie die Raiten durd^rohrt 
und die Stoff-Illusion bewußter gegeben ist. 

In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts erfährt das Streben nach Nafurwirklichkeit eine 
neue, letzte Belebung. In dem Wunsch nach perspektivischer Raumgestaltung sowie in der 
ausdrucksvollen Steigsrang der Farbe suchen die verschiedenen Meister zugleich eine Vertiefung 
des seelischen Gehalts zu erzielen. Während Giovanni da Milane (Abb. 243) die klare Aus- 
bildung des Raumes erstrebt, wendet sich Antonio Vcneziano mehr koloristischen Fragen 
KU und Agnolo Gadd i versucht in seinen Szenen (Abb. 245) weit fiber seinen Valer hbiaus durch 
eine übersichtlichere Disposition der Massen historische Wirklichkeit der Handlung vorzutäuschen. 
Die folgende Generation löst schon die Probleme im Sinne der Renaissance und auf ihren Schul- 
tern ttdien die ersten (b^erichtigen Vertreter der Renalssanoekunst, Meister wie Masaodo, 
Rlippo Lippi und Uccello (s. Escher, Handbuch S. I2fr.). 

Deutlich spricht sich die neue Richtung t>ei dem Meister der Nicoiauslegende in S. Croce 
(Abb.^), einem Nachfolger Agnoh»— vlelleidit Stamlna —aus. Br verldbt sebien Figuren dne 
volle Körperlichkeit und stellt sie aus plastischem Gefühl heraus richtig in den Raum. Man 
erkennt den Unterschied zwischen diesen und den Meistern der ersten Hälfte des Jahrhunderts 
besonders deutlich, wenn man die gleichen Themata miteinander vergleicht. So die Grablegung 
Niccolo di Pietro Gerinis (Tafel XX), in der dieser sich sogar an die gleiche Darstellung Taddeo 
Gaddis in S. Croce (Abb. 235) anlehnt. Welche Realistik der Auffassung bei Niccolo gegenüber 
dem Vorbild I Taddeos Werk gibt eine allgemeingültige Typik, während Niccolos Gestalten 
Individaell wirken. Er debt die Eterstelltmg ans threr Uberslnnlidiea Spbire benus tmd bringt 
sie dem Beschauer nahe. So vermenschlicht er das Thema. Trotz der flächenhaften Anordnung 
im Sinne Taddeos erscheint die Menge, die das Grab umgibt, räumlich gesehen. Auffallend 
stark und neu wirkt die starke Diffacniierung der FsrbentOne NIcoolos gegenliber der EiaflBfWg> 
keit Taddeos. Einen Schritt weiter in der Klarheit der Handlung geht Spinello Aretino. Der 
Biidausschnitt wird immer willkürlicher, die Bewegung stärker. In seiner Darstellungswetse 
(Abb. 247) eneidit er eine volle Vermenschlichung des Themas. Auch Neri dl Biccis 
rein formale Ausgestaltung der Komposition, die Freiheit des Aufbaues und seine Schön- 
Carbigkcit bilden eine siarl^e Brüclce zur Renaissancekunst. Bei manchen Meistern, wie Parri 
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Spinell!, Lorenzo di Nicoolo Gerini, Mariotto di 
Nardo und Pietro di Miniato, deren Tätigkeit fast 
ganz dem 15. Jahrhundert angehört, wirkt sich der 
Stil des Trecento noch in altertümlicher Form aus. 
Sie zeigen andererseits, daß der Bruch mit der 
mittelalterlichen Kunst nicht schroff erfolgt, son- 
dern in heftigem Ringen und in langsamer Wand- 
lung. Nachdem wir so die Richtlinien der Entwick- 
lung festgelegt haben, betrachten wir nun die Mei- 
ster dieser Epoche im Einzelnen. 

Pacino di Bonaguida. 

Urkundlich ist wenig von ihm bekannt. 1303 
wird er kurz erwähnt und 1320 wird er in die 
„Arte der Medici und Speciali" aufgenommen. 
Leider ist die Jahreszahl neben seiner Signatur 
unter der „Kreuzigung zwischen 4 Heiligen" in 
der Akademie (Abb. 232) nicht völlig erhalten. 
Nach der Zahl MCCCX sind noch ein oder zwei 
Buchstaben zu ergänzen. Aus stilistischen Gründen 
wird die Tafel aber nicht vor 1320 entstanden sein. 
So stark seine Malweise an die Giottos anklingt, 
von der dramatischen Ausdruckskraft und Monu- 
mentalität dieses Meisters ist bei Pacino nichts 
mehr zu spüren. Seine Figuren sind zierlich und 
elegant in ihren Verhältnissen. Venturi wollte Pa- 
cinos Art auch in den Heiligen auf der 5 teiligen 
Marientafel Giottos im Museum von Bologna wie- 
dererkennen. Die Verwandtschaft mit den Figuren 
Pacinos ist in diesem Werk sicherlich eine ausgesprochene. Eine große Ähnlichkeit im Stil 
zeigt ferner die ikonographisch überaus interessante Tafel mit dem Kreuzesbaum in der Aka- 
demie (Nr. 2). Neben dem Kruzifix wachsen aus dem Kreuzesstamm Äste mit runden Scheiben, 
in denen Szenen aus dem Leben Christi dargestellt sind, ein Motiv, das in veränderter Form 
im Refektorium von S. Crocc wiederkehrt. Unter dem Kreuze, auf dem Boden, ist die Ge- 
schichte der ersten Menschen dargestellt. Von weiteren Zuschreibungen nenne ich: das Poly- 
ptychon in Terenzano, hl. Johannes d.T. und hl. Domenicus in Oxford, Christ-Church College, 
die noch die Art Pacinos zeigen, doch aber wohl nicht von seiner Hand sind. 

Utt.: Suida, Jahrb. d. K- pr. Kunsts. 1905; ders. M. f. Kw. 19l4, S. l. 




Abb. 232. 



Pacino dl Bonaguida, Kreuzigung. 
Florenz, Al<ademie 



Taddeo Gaddi 

ist der erste Schüler Giottos, der sich in seinem Schaffen von Werk zu Werk zu steigender Selb- 
ständigkeit durchkämpft. In seinen früheren Arbeiten lehnt er sich noch an sein großes Vorbild 
an. So behält er dessen Schema in seinen Madonnendarstellungen bei. Auch in Einzelheiten, wie 
im Aufbau seiner Szenen oder den Proportionen seiner Figuren kopiert er geradezu Giotto. Bald 
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Abb. 233. Taddeo Gaddl, Abendmahl. Florenz, S. Croce 



aber schon löst er sich im wesentlichen von dessen Kunstweise. Während er aber auf der einen 
Seite der realistischen Auffassung seiner Zeit huldigt, erfährt seine Kunst auf der anderen Seite 
eine Verinnerlichung und eine persönlich gefärbte, aufe Mystische gerichtete Religiosität. Sein 
Verkehr mit dem mystisch gestimmten Heiligen von Cascia, Fra Simone Fidati (Maioni, L'Arte 
1914, S. 107) und die Berührung mit dessen schwärmerischer Gedankenwelt, wie wir sie in 
seiner „vita Christiana" finden, scheinen auf ihn eingewirkt zu haben. So wandelt sich vor allem 
die Auswahl seiner Themen. Er schafft als erster eine neue Auffassung des Letzten Abendmahles 
in seinem Fresko im Refektorium von S. Croce (Abb. 233). Hier setzt er Judas isoliert außerhalb 
des Kreises der anderen Apostel an die Vorderseite des Tisches. Auch die Art der Auffassung 
des „Lebensbaumes" über dem Abendmahl verdankt wohl ihre Entstehung dem Gedankenkreis 
des hl. Bonaventura. In der Mariendarstcllung gibt er in neuer Ausgestaltung des Themas dem 
Christuskind einen Vogel zum Spielen in die Hand. Durch solche Züge führt er das Thema in 
die Sphäre des Idyllischen. Dieser Gegensatz zu Giottos dramatischer Bildgestaltung tritt noch 
schärfer in seinen Erzählungen zu Tage, wo er durch eine Häufung der Teilnehmer und Zufügung 
von Beiwerk die Darstellung zu epischer Breite führt, die der knappen zusammengedrängten Auf- 
fassung Giottos sich schroff entgegenstellt. Indem er nun die Personenzahl steigert, benötigt 
er zu ihrer Aufstellung einen größeren Raum. Aus diesem Grunde muß er sie hintereinander 
schichten. Als Abschluß der Szene baut er femer eine komplizierte Architektur mit glänzend 
gesehenen Durchblicken auf (Abb. 234), die er über Eck in den Raum stellt, ohne jedoch die volle 
dreidimensionale Raumillusion zu erreichen. Taddeo stellt Personen und Beiwerk gleichberechtigt 
auf dieselbe Stufe, zum Schaden der Handlung, die so an Bedeutung verliert. Während so 
die geistige Spannung nachläßt und sich die „dekorativen" Tendenzen stärker durchsetzen, wendet 
sich Taddeo auch in der Koloristik den neuen Bestrebungen zu. Die Farbe erhält eine größere 
Wichtigkeit. Sie wird Selbstzweck und dient gleichzeitig dazu, die Beziehungen zwischen den 
verschiedenen Körpern herzustellen und das Gleichgewicht der Massen innerhalb des Bildganzen 
zu sichern. Dazu machen sich in der Verwendung des Lichtes die ersten realistischen Ziele 
bemerkbar. Lichteffekte wie die scharfe Beleuchtung bei der Erscheinung des Engels auf dem 
Felde in S. Croce treten hier zum ersten Male auf. 

Über das Leben Taddeos sind wir aus verschiedenen Quellen gut unterrichtet. So erfahren 
wir von der großen Beliebtheit des Malers bei seinen Zeitgenossen aus den Novellen Sacchettis. 
Über seine Arbeiten berichten uns Villani, Ghiberti und Vasari. Die hier erwähnten Bilder sind 
aber teilweise zerstört. Nur einige Arbeiten wie die Fresken in S. Croce und S. Miniato zu Florenz 




DIE ARBEITEN TADDEOS 



293 



(1341/42) und in S. Francesco zu Pisa (1342) 
haben sich erhalten. Zwei signierte Marien- 
bilder in Berlin von 1334 und in Florenz, 
UfTizicn aus Poggibonsi von 1355 sind wich- 
tig für die Einordnung der übrigen Werke. 
Das Polyptychon mit der thronenden Maria 
in S. Giovanni Fuorcivitas in Pistoja ist 
nach den Zahlungen um 1353 beendet. Von 
weiteren wichtigen Daten zu seiner Lebens- 
geschichte nenne ich nur eine Nachricht 
über ein Fresko mit der Allegorie der Wahr- 
heit, das er 1363 für die Mcrcanzia Vecchia 
ausführte. Aus den Jahren 1359, 1363 und 
1366 liegen Notizen über seine Zugehörig- 
keit zur Dombaukommission vor. Nach 
den Matrikeln der Lukasgilde scheint er 
1366 gestorben zu sein. Durch diese fest- 
gelegten Werke lassen sich auch die übrigen 
Arbeiten Taddeos einordnen. Danach müs- ^bb. 234. Taddeo Gaddi, Mariae Tempcigang. Florenz, 
sen wir als frühe Arbeiten die Tafeln vom s. Croce 

Sakristeischrank aus S. Croce in der Aka- 
demie (2 in Beriin) betrachten, auf denen 10 Darstellungen aus der Legende des hl. Franz und 
12 Szenen aus dem Maricnlebcn wiedergegeben sind, die nach Crowe und Cavalcaselles Annahme 
Taddeo angehören, während Schubring (Z. f. christl. K. 1901, XIV, S. 364) für die Ausführung 2 
Meister annimmt. In diesen Tafeln lehnt sich Taddeo noch deutlich an Giotto an und nimmt 
seine starke Anregung von dessen Bildern aus der Franzlegende in Assisi und Florenz. Er be- 
handelt die Architekturen sehr einfach und läßt sie nicht bei der Handlung so stark mit- 
sprechen, wie wir das in seinem Hauptwerke, den Fresken S. Croce (Abb. 234) sehen. Da der 
Bau der Baroncellikapelle 1338 vollendet wurde, werden auch die Fresken wohl bald 
darauf begonnen sein. Hier strebt Taddeo schon danach, durch eine große Zahl von 
handelnden Figuren und eine Zusammenstellung komplizierter Architekturen die Dar- 
stellung zu bereichem. Dazu bietet er eine naturwirklichere Wiedergabe der Landschaft, 
die er bewußt nach der Tiefe zu entwickelt. Die Figuren allerdings läßt er sich im Vordergrunde 
bewegen, ohne in die Tiefe des Raumes vorzudringen. Das Freskofragment über der SakristeitOr 
in S. Croce mit dem 12 jährigen Christus im Tempel, das schon Ghiberti als Arbeit Taddeos er- 
wähnt, erweist sich auch stilkritisch im Vergleich mit den Baroncellifresken als seine Arbeit. 
Schwächer dagegen ist die Madonna über dem Grab Baroncelli-Manetti. Von weiteren Arbeiten 
in S. Croce, die ihm nahestehen, ist leider die Grablegung in der Bardikapelle (Abb. 235) so stark 
übermalt, daß ein sicheres Urteil schwer ist. Doch ist hier die Komposition so ausgeglichen und 
die Raumverteilung so glücklich, daß die Autorschaft Taddeos sehr wahrscheinlich ist. Interessant 
ist auch bei dieser Komposition, wie Taddeo das Thema mit neuem Geist erfüllt. An Stelle des 
früheren typologischen Schemas in Anlehnung an den byzantinischen Kanon, wie bei Duccio 
ist hier die ruhige Erzählung getreten. Das letzte Werk Taddeos in S. Croce, das Abendmahl 
im Refektorium (Abb. 233) zeigt den Stil des Meisters in voller Reife. Die Handlung ist geschlossen 
in der Komposition. Die psychologische Vertiefung zeigt sich in der glänzenden Charakterisierung 
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der einzelnen Apostel und in der Haltung der 
Figuren . Die Gewandung ist klar gezeich- 
net. Es ist eine Rückkehr zu dem Stil 
Giottos und seinem Streben nach monu- 
mentaler Gestaltung. Die 5 Szenen über 
dem Abendmahl mit dem Lebensbaum in 
der Mitte, neben dem 4 Einzelszenen ste- 
hen, das Gastmahl des Simon, Stigmati- 
sation des hl. Franz und 2 Szenen aus dem 
Leben der hl. Benedikt und Ludwig schei- 
nen nach Entwürfen Taddeos von Schülern 
ausgeführt zu sein und sind in der Einzel- 
ausführung dem Abendmahl nicht gleich- 
wertig. Betrachten wir die kleineren Fres- 
kenarbeiten Taddeos, so steht der Schmuck 
der Gewölbe in S. Miniato al Monte zu 
Ftorenz von 1341 und 1342 mit Medaillons 
von Tugenden und Heiligen, sowie in S. 
Francesco zu Pistoja mit 6 Ordensstiftem 
und dem hl. Franz stilistisch noch auf einer 
Abb. 235. Tad«ieo üaddi <?), ürablegung. Horenz, früheren Stufe wie das Abendmahl, wo- 
S. Croct durch sich die Datierung der Fresken im 

Refektorium von S. Croce in die 50 er 
Jahre als sicher ergibt. Dem Stil der Gewölbemalereien entspricht ungefähr die Kreuzigung 
mit Heiligen in der Sakristei von Ognisanti zu Florenz. Eine ganze Reihe Madonnendarstellungen 
lassen sich, wie die beiden datierten Werke in Berlin (1334) und Florenz (1355) einordnen. 
Die Tafeln der Slg. Lehmann, New York, in Straßburg, Museum und New York, Historische 
Gesellschaft stehen in ihrer Farbigkeit und Leichtigkeit der Pinselführung dem Berliner Werk 
nahe. Auch das Triptychon von 1336 in der Neapeler Galerie gehört in die Reihe dieser Arbeiten. 
In der Einzeldurchführung läßt aber diese Tafel die Feinheit der Berliner Tafel vermissen. 
Den Sinn für koloristische Werte scheint Gaddi in diesen Jahren von Daddi gelernt zu haben, 
dessen Bigalloaltar er auf seinem Berliner Triptychon deutlich zum Vorbild nimmt. Einfacher 
wirkt die Madonna der Slg. Babbot, Brooklyn, ein Eindruck, der sich bei der Madonna der 
5 teiligen Tafel in S. Giovanni Fuorcivitas zu Pistoja (um 1353) noch steigert. Verwandt 
sind diesem Werke das Triptychon mit der Madonna in S. Martino a Mensola und das 
Polyptychon des Metropolitanmuseums zu New York. Eine vollkommene Abgeklärtheit erreicht 
Taddeo dann in seinen beiden späten Werken, dem Polyptychon in S. Felicitä und der Tafel 
in den Uffizien von 1355. Die Auffassung wird monumentaler, der Eindruck schlichter und die 
Farben gedämpfter. Auch die Tafel mit der Halbfigur Mariae in S. Lorenzo in Le Rose bei 
Florenz steht den beiden zuletzt genannten Spätwerken nahe und gewinnt seine große Wir- 
kung durch den einfachen großen Kontur und das Fehlen jeglichen Details. Von Sirin wer- 
den Taddeo noch verschiedene Werke zugeschrieben. So erkennt er den Stil des Meisters in 
den Fresken aus der Geschichte Jobs im Pisaner Campo Santo, in der Tafel mit dem hl. 
Stephanus der Slg. Home, in der Tafel mit der Geburt Christi in Dijon, Museum, einem Kruzi- 
fix der Slg. Perkins u.a. m. 
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Litt: Siitn» Olotto — Bercnson, The drawings al the flor. Painters 1903; — ferner Chiapelli, Boll. 
Stor. PtoMm im, — Slt«R. MmwMi. l K. la», S. 1121. — Vavassour Eider. Rass. d'Arte 1909. S. 159. - 
Saldo, Moturtsh. f. Kw. 1914. — KiepHn In Ttaieme-Bcckcr XIII. IW, S. 29; — A. dcl Vita, BoU. d'Arte 
1921, 8. 417. 

Jacopo del Casentino 

den V:>sari als Schüler Taddcos bczeiclinet, ist in der Umgebung Taddeos eine der wenigen fest 
unvissenen Künstlerpersönlichkeiten. Er scheint 1339 mit Daddi einer der Gründer der Lukai- 
gilde gewesen zu sein. Eine bezeichnete Arbeit hat sich von seiner Hand criialten. El itt ein 
Triptychon mit der thronenden Maria in der SIg. Cagnola 7.u Mailand. In Florenz kann man ihm 
die sehr restaurierte Tafel mit der Maria in einem Tabernakel an der Arte dcUa Laaa zusclireiben, 
die dem thronenden hl. BartholomiuK In den Uffblen nahestdit. Eine Verwandtschaft mit 
dem Mailänder Bild zeigt eine Madonna in Göttingen, Universität (Sir^n, Rurl. Magaz. XXVI, 
1914, S. 77). Jaoopos StU bewahrt einen stark altertümlichen Charakter auch in der Bevorzugung 
einer oliv|rflnen Farbgebung. (Vgl. Suidn, Kiuntchronik 1903» XVII, S. 335 und Home, RIv. 
d'Arte 1909. S. 96 u. 165.) 

Bernardo Daddi. 

Bemardo, der Sobn des Daddo di Simone, wird schon 1312 in der Arte der Medid und Spe- 

ciali erwähnt. 1339 finden wir ihn unter den Gründern der Lukasgilde, unter deren Mitgliedern 
er 1355 zum letzten Mal aufgeführt wird. Auch von seiner künstlerischen Tätigkeit liören wir 
aus den Urloinden. 1335 arbdtet er an dner VMon des M. Bernhard in der Kapelle des Pabozo 
Pubblico. 1347 erhält er eine Bezahlung für eine .Madonna in Or San Michcle, die man woh! mit 
dem Altarbild in Orcagnas Tabernakel identifizieren kann, im Hinblick auf die Verwandtschaft 
mit seiner Madonna hi den UffMen (Abb. 236). Von bezeichneten Veilcen erMelten sich: die 
Madonnen aus Ognisanti von 1328 hi denUlfizien (Abb.236) und in der Akademie von 1334 (?) 
sowie die Kreuzigung mit Heiligen von 1348 in derSlg.Parry, Highnam Court. Diese drei Arbeiten 
tragen den Namen „Bemardus deFlorentia". Vitzthum wies nun nach, daß dieser Meister Bemardus 
mit Daddi identisch ist, demVaSMi folgende Werke zuschreibt: Die Fresken der Pulci-Kapelle 
in S.Croce mit Szenen aus der Laurentius- und Stephanuslegende und die sehr zerstörten Fresken 
über den Stadttot^n mit der thronenden Madonna (um 1330). Die Übermalung der Torfresken 
ist so stark, daB sie für ebie stiltotisdie Wfird^ng ausscheiden. Dagegen ist der Zusammenhang 
der Fresken in S. Croce mit den von Bemardus signierten Tafelbildern ein so enger, daß an der 
i^usammeng^hörigkeit kein Zweifel sein kann. — Neben diesen durch Urkunden und Inschriften 
gesleherten Arbdten kann man durch Btilkritfsdien Vergleleh mit diesen Daddi noch ebie grSBere 
Zahl weitfre- datierter Arbeiten zuschreiben, wie das Triptychon mit der Madonna im Bigallo 
von 1333, du^ Triptychon mit der iCreuzigung der Harvard Universität von 1334, das freilich 
Schfliefbeteiligung zeigt und die Madonna der Sieneser Galerie von 1336. Die iCreuzigung in der 
Akademie von 1344 ist als Schülerwerk anzusehen. Die Halbfigur der Madonna mit den hll. 
Zenobius und Katharina m der Domopera von 1334, die Sirin Daddi zuschreibt, gehört wohl nicht 
in die Reihe seiner Arbeiten. 

Schon die Tafel von 1328 in den UffizienllBteine fest umrissene Pers()nlichkeit erkennen, trotz 
der deutlichen geschlossenen Form, dem zusammengefaßten Aufbau der Anlehnung dieses Werkes 
an üiottos thronende Madonna auf dem Altar in S.Peter (Abb. 207). Auch koloristisch erinnern 
die olivgrOnen TOne an dieses Werk. Aber schon die lUg^nden Tafelbilder, wie vor allem die 
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thronende kleine Madonna im 
Bigallo (1333) und in der Aka- 
demie bedeuten eine stärkere 
Abwendung von Giotto. Ver- 
gleichen wir diese Madonna 
Daddis mit einem Spätwerk 
Giottos, wie der Madonna in 
Bologna, so zeigt sich dieser 
Fortschritt sofort in der stär- 
keren Vermenschlichung des 
Themas und der größeren Le- 
bendigkeit des Ausdrucks. In 
der Raumanordnung macht sich 
ein neues, stärkeres GefUhl für 
Tiefenwirkung bemerkbar, in- 
dem der Thron, an dessen Stu- 
fen die Stifter — bei der Aka- 

Abb.236. Bemardo Daddi. Maria mit Heiligen. Florenz, Uffizien demiemadonna Petrus und Pau- 
lus — stehen, stark zurückge- 
schoben wird. Besonders aber durch die Hintereinanderschichtung der Figuren lenkt Daddi 
den Blick in die Tiefe. Wie klar der Raum hier schon erfaßt ist, ergibt ein Vergleich mit dem 
von Daddi abhängigen Berliner Triptychon Taddeo Gaddis. Auch in koloristischen Dingen 
zeigt Daddi der Giottoschule gegenüber eine schnelle Weiterentwicklung. Seine Farben sind 
leuchtender und sprechen bei der Wirkung stark mit. Vor allem versteht er durch starke Gegen- 
sätze zu wirken. So bildet im Mittelbild des Bigallotriptychons das Rot des Christuskindes 
einen starken Kontrast gegen das Blau der Madonna, ebenso wirksam hebt sich auch das Blau 
des Gewandes beim Stifter gegen das Rot der Frau ab. 

Verschiedene Arbeiten gehören in den Zusammenhang mit diesen Jugendarbeiten, die frei- 
lich nicht alle als eigenhändige Schöpfungen angesehen werden können, wie die Madonna aus 
der ehemaligen Sterbinisammlung in Rom, die Madonna und Kreuzigung in der SIg. Home, 
Rorenz, die Madonna im Neapeler Museum und das Triptychon in der Akademie von Siena, das 
wie eine Wiederholung des Bigalloaltares anmutet. Einen Fortschritt vor allem in koloristischem 
Sinne bildet das Triptychon in Berlin mit der Geburt, N^rienkrönung (Taf.XVllI) und Kreuzigung, 
zu der eine Tafel in Altenburg mit demselben Thema die Vorstufe bildet. Die Farben erscheinen 
abgetönter und einheitlicher zusammengefaßt. Die Datierung der Berliner Tafel ergibt sich 
ungefähr aus dem Vergleich mit der Kreuzigung von 1344 in der Akademie, mag diese wohl 
auch nur als ein Schülerwerk anzusehen sein. 

Die Tafel mit der Kreuzigung im Louvre geht in der glänzenden Einordnung der Volks- 
massen in den Raum noch über die Berliner Tafel hinaus. Der Stil beider Werke steht bereits 
im Gegensatz zu den Jugendwerken des Meisters. Das rein dekorative Element wird überall 
betont, unter Hervorhebung der Farbe als Ausdrucksmittel. Die Anregung zu dieser Wandlung 
geht von Siena aus, vermittelt durch Ambrogio Lorenzetti, der ja auch in Florenz arbeitete. 

Am wenigsten erkennen wir diese Wirkung noch in den Fresken der Kapelle Pucci in S. Croce, 
die in der Entwicklung Daddis an früher Stelle stehen. Deutlich ist der Zusammenhang mit 
Giotto und dessen Fresken in Padua vor allem in der Anordnung der Architektur sichtbar. Wie 
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Abb. 237. Bernardo Daddi, Martyrium des hl. Stcphanus. Florenz, S. Croce 



Daddi jedoch die Figuren im Räume anordnet, geht er mehr mit der Art des „Cäcilienmeisters" 
zusammen. Und doch, welcher Fortschritt gegenüber diesen beiden Meistern ! Auf dem Fresko 
mit dem Martyrium des hl. Laurentius sowohl, wie (Abb. 237) dem mit der Vorführung des hl. 
Stephanus vor den Richter auf der gegenüberliegenden Wand wird die Architektur zur wirklichen 
Raumfunktion in realistischem Sinne. In der Steinigung stehen die 4 Personen um den knieenden 
Heiligen voneinander losgelöst frei im Räume. Dabei lockert sich die Symmetrie des Aufbaues. 
Die Weiterentwicklung des Stils zeigt eine Tafel im Vatikan (zu der noch 7 weitere Tafeln gehören, 
teilweise mit Szenen aus dem Leben des Lucianus). Sie stellt die Steinigung des hl. Stephanus 
dar. Der Heilige kniet an der linken Seite des Bildes, während die 4 Henker nebeneinander nach 
rechts über die Räche verteilt sind. Hierdurch füllt Daddi nicht nur die Räche einheitlich, 
sondern erreicht auch durch genaueres Abwägen der einzelnen Körper in der Räche das größte 
Gleichgewicht. Dieses Streben, dekorativ die Räche zu füllen, zeigen auch die sieben kleinen 
I*redellen-Täfelchen mit Szenen aus der Mariengeschichte auf der großen Altartafel mit der 
thronenden Madonna (Abb. 238) zwischen 6 Heiligen in den Uffizien. In diesem Werke fühlen wir 
zum ersten Male deutlich die Anregungen, die Ambrogio Lorenzetti, wie wir oben sagten, in Florenz 
ausübte. Die thronende Madonna in der Mitte der Tafel (Abb. 238) beherrscht ganz in Lorenzetti- 
scher Weise mit hellen Farben das Bildfeld. Verschiedene Madonnendarstellungen zeigen mit 
dieser Arbeit eine große Verwandtschaft, so die in S. Giorgio a Ruballa, in S. Giusto a Signano, 
In Or San Michele und in Altenburg, Museum. In dieser Reihe zeigt die Madonna auf der Tafel 
in Or San Michele die stärkste plastische Wirkung und schmalere Körperformen, so daß Venturi 
das Werk Andrea Orcagna zuschreibt. Im nahen Zusammenhange mit diesen stark dekorativ 
gearbeiteten Darstellungen der thronenden Gottesmutter stehen auch verschiedene Halbfiguren- 
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bilder Mariae, wie das Triptychon in Berlin, das 
noch eine ziemlich zusammengefaßte Form zeigt, 
dann die Tafel in der Slg. Berenson und die im 
Vatikan, welche die weiche malerische Behandlung 
der Spätwerke zeigen. Das Polyptychon imPrato 
mit der Halbfigur Mariae und Heiligen ist unter 
Beteiligung von Schülern entstanden. 

Neuerdings werden 2 Daddi nahestehende Bilder be- 
kannl, eine Beweinung in der Sammlung Nemes, Mfln- 
chen und eine thronende Madonna mit 4 Heiligen in der 

Slg. von Goldammer auf Plausdorf. 

Litt.: Außer bei Venturi, Sirfen, Khvoshinsky und 
Salmi und Marie s. 0. Vitithum, B. Uaddi, Uipzig 1903; 
ders. in Thicme- Becker VIII S. 253. — Suida, Rep. f. Kw. 
1904, S. 385; ders. Rep. f. Kw. 1906, S. 108; Venturi, 
L Arte 1900, S. 32. — Perkins, Rass. d'Artc 1913. S. 189; 
Oilman, Art in America VI, 1918, S. 211. — American 
Journal 1922, S. 233. 

„Giottino" (Maso). 

Die Frage nach der künstlerischen Persönlich- 
keit „Giottinos" ist eine der schwersten in der 
Geschichte der florentinischen Trecentokunst. Wir 
sind zwar über sein Leben, nicht aber über seine 
Werke urkundlich unterrichtet. Während Vasari 
die Arbeiten zweier Maler, des Maso und des Giotto 
di Maestro Stefano, genannt Giottino, vermengt 
und einem gemeinsamen Meister zuschreibt, den 
er Tommaso di Stefano nennt, legt er den Grund 
zu einer Verwirrung, die auch heute noch nicht 
völlig behoben ist. Maso ist zwischen 1320 und 
1.350 nachweisbar und wird von Villani zu den 
berühmtesten Meistern gerechnet. Ghiberti, der 
zuverlässigste Chronist der florentinischen Kunst, 
schreibt ihm in seinen Kommentarien die noch 
erhaltenen Fresken in S. Croce mit der Sylvesterlegende zu, und von heute zerstörten Werken 
ein Pfingstfest in S. Spirito und eine Madonna im Tabernakel auf dem Platz bei dieser Kirche. 
Ferner berichtet er über Masos Tätigkeit als Bildhauer am Campanile (s. S. 166). In dem Libro 
des Antonio BilH — um 1500 — 07 nach Frey geschrieben — wird dagegen die Madonna auf dem 
Platz von S. Spirito, die Ghiberti Maso gibt, Giottino zugeschrieben. In dessen Lebenswerk 
reiht er femer das Fresko mit der Vertreibung des Herzogs von Athen am Turm des Palazzo 
del Podestä ein, das nach Milanesi um 1344 gemalt ist. Da Vasari den Widerspruch in diesen 
seinen Quellenschriften nicht erklären kann, wirft er anscheinend die Werke, die teils Maso, 
teils Giottino zugeschrieben werden, zusammen und vervollständigt das Werk dieses so kombi- 
nierten Meisters um verschiedene Arbeiten in Assisi, wie die Krönung Mariae und die Stanislaus- 
(Nikolaus)Legendc in der Unterkirchc von S. Francesco und Fresken in S.Chiara. Dann schreibt 




Abb. 238. 



Bemardo Daddi, Madonna. Florenz, 
Uffizien 
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er ihm in Florenz noch die Betä aus San Romeo, jetzt in den UfTizWQ (Abb. 240) und die Kreuz- 
tragung in S. Pancrazio ni. Ab Geburtsdatum Giottinos gibt Vasarl du Jahr 1324, ab Todes- 
datum 1356 an. Letzteres ist für Giottino sicher unrichtig, da er noch 1369 mit Agnolo Gaddi 
und C:n\ nnni da Müano nach Rom bcrufien wurde, um dort im Lateran Fresken aus der Papat- 
gcschichte auszuführen. 

die von Vasari erwähnten Arbeiten stilistisch zusammengehören, was recht watar^ 
scheinlich ist, und demnach von der Hand eines Meisters sind, dann muß dies Giottino gewesen 
sein, da Masos Wirken in die erste Hälfte des Trecento fällt. Erschwert ist die Lösung der Frage 
vor allem durch Ghtbertb «iverHMga Nachrieht. Deswegen entschdden sich tuCh Frey, Saida, 
Venturi und ehemals Sirfen {Giottino 190S) fürMaso. Für Giottino daßcgcn treten Wulff, Schubring 
und i:)ougias ein. Sirta teilt neuerdings das Werk (Giotto 1917), indem er die zeitlich früheren 
Arbeiten, ^ die Rresloen in S. Grote und die Pieti dem (SottoachiÜer Ailaao, die apitemi Rericen 
in S. Maria Novella Giottino zuschreibt. Darin folgt ihm van iMarle und führt für diese Hypothese 
die aus stilistischen Gründen nachweisbare, spätere Entstehung der Fresken in S. Maria Novella 
In der 2. Hilfte des Jahrlninderts an. Die Plastiic am Campanile, von der Vasafi spriciu, mag von 
Tommaso di Stefano, einem Bildhauer, der 1385 erwähnt wird, aein. I3odi lifit aidi mit 
Reichem Recht auch Giottino für diese in Anspruch nehmen. 

Die Capclla Burdi in S. Croce, die dem hl. Sylvester geweiht ist, stiftete 1336 Gualtiero di 
Jacopo Bardi als QrabIcapeUe für sich. Damit gewinnen wir einen ungefähren Anhaltspunkt 
fli^ch für dir Datierung der Fresken in der Kapelle. Ober dem Grabe wurde in der Wandnische das 
Jüngste Gericht dargestellt, wot)ei der Stifter am Boden unter dem Weltrichter kniet. An der 
Lfingtwand neben diesem Fresko und gegenOber wurden Szenen aus der Legende des M. Sylvester 
ausgeführt. Kommen wir aus der Kapelle nebenan mit den Fresken Daddis zu diesen 
Bildern, so überrascht der Fortschritt in der freieren Beherrschung der künstlerischen Mittel. 
Zwar ist audi Mer die Anleluimig an dottoa Fresken wiverl«nntNU' in der aymmetiischen Raum* 
Icomposition, den :,iat:ZLi:d gesehenen RiickenFiguren und der Bewegung der Handlung. Die 
Verteilung und Ordnung der Personen im Räume jedoch zeigt eine Beherrschung der Mittel, 
die weit Qber Ootto hinauageiit. Im Einzdnen gesehen, tmudilieSt die Halle Yk& der Brsdidnung 
vor dem Kaiser oder der Kaiserin oder auf der Taufszene räumlich die Handelnden vollkommen. 
Die I'ersonen sind besonders in der Disputationsszene in ovaler Anordnung ausgezeichnet klar 
in den verkürzt gesehenen Raum hineingestellt, dessen Stützen bis an den vorderen Bildrand 
vorgezogen sind. Glänzend wird die Vonterl>tthne, wie in der Szene der Erwedeung der Magier, 
in ihrer vollen Breite für die Handlung ausgenutzt. Durch den geborstenen Bogen von links und 
die Säulen in der \Utte wird der Blick geschickt in die Tiefe gelenkt. Die hohen Architekturen 
dnd schon realistbcha* auagefOiirt wie fad Daddi und betonen das Gr86enveriifiitniszuden Figu- 
ren im richtigen .Maßstab. Das Vorbild von Ambrogio Lorenzetti scheint hierbei auf den Meister 
eingewirkt zu haben, wie er auch in der glänzend abgewogenen Farbigkeit der Fresken sienesische 
BinflOsae verriit. IKeadbe wddie Art der Behandlung wie die Pilsen in S. Graee zdgt die Marien- 
krönung über der Kanzel in der LVi tirkirchc von S Fr in rsco in Assisi. Auch in den t)eiden Szenen 
aus der Stanialauslegende in dieser iGrche erkennen wir deutlich die Kunst Giottinos in der 
vollen Beherrsditmg des Raumes. Leider bt die Madonna zwischen vier Hdiigen in S. Chiara ao 
stark zerstört, daß sich Vasaris Bericht hier schwer nachprüfen läßt. Die Reste des Werkes 
zeigen jedoch denselben Stil, wie die beiden gesicherten Darstellungen mit der iCreuzigung 
in S. Rufino «od im Kapitelaaal bd S. Francesco. Giottino komponiert diese Ssenen in der PUche 
und baut die Gruppe in wundervoller Ruhe in streng symmetrischer Anordnung auf, wcM er 
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FRESKEN IN S. MARIA NOVELLA 




Abb. 239. Uiottino, Anbetung. Florenz, S. Maria Novella, Kreuzgang 



den 6 stehenden und den beiden knieenden Figuren die gleiche Kopfhöhe gibt. Dabei sind aber 
die einzelnen Figuren so plastisch gesehen und stehen so fest auf dem Boden, daß sie wie Vor- 
läufer der Kunst eines Castagno wirken. Diese Fresken leiten zu der Kreuzigung und der Geburt 
(Abb. 239) in der Strozzikapelle am ersten Kreuzgang in S. Maria Novella über. In der Kreuzigung 
kehren dieselben Typen wieder, wie wir sie schon in Assisi sahen, aber die Zahl der Personen ist 
größer geworden. Die Handlung gewinnt dadurch an Leben und Bewegung. In der Geburtszene 
tritt diese Flächenhaftigkeit am stärksten hervor. Giottino schiebt hier die Felsen des Hinter- 
grundes nahe an die Vorderbühne heran und verringert so die Standfläche. Wir haben es aber 
trotzdem hier nicht mit einer Jugendarbeit aus der ersten Hälfte des Jahrhunderts zu tun; dafür 
ist die Raumwiedei^abe im einzelnen zu glänzend durchgeführt. Man erkennt das u. a. an der 
perspektivisch vorzüglich gezeichneten Hütte und an den sicheren Körperproportionen. Ver- 
wandt ist diesen Fresken die Pietä in den Uffizien (Abb. 240), die in ihrer klaren Durchbildung der 
Körper und wundervollen Symmetrie der Anordnung stark an die Krcuzigungsdarstellungcn 
in Assisi erinnert. Der Künstler vermeidet hier jede Raumandeutung. Nicht ganz sicher er- 
scheint mir die Zuschrcibung der Fresken in der Badia mit den Szenen aus dem Leben der 
hll. Bartholomäus und Stephanus durch Siren. Sie zeigen in der Zeichnung nicht die Sicher- 
heit der vorher besprochenen Werke. Eine genaue Entscheidung hindert die schlechte Er- 
haltung, wie auch bei der Kreuzigung im Kapitelsaal von S. Spirito und bei der Disputation 
der hl. Katharina in der Kapelle Davanzati in Sa. Trinitä, die 1363 gewölbt wurde. Von 
Tafelbildern steht Maria in Halbfigur zwischen 4 Heiligen in S. Spirito Giottino sehr nahe. 
Der Einfluß Giottinos auf seine Zeitgenossen ist nicht so stark, daß er wie der Taddeo Gaddis 
oder Dadois schulbildcnd gewirkt hatte. Gerade seine Spätwerke wirken zu wenig fortschritt- 
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lieh, besonders wenn man sie 
mit den gleichzeitigen Arbeiten 
eines Giovanni da Milano und 
Orcagna vergleicht. 

Litt.: Schubring. Jahrb. d. K. 
pr. K. 1900, S. 161. — Sirin, Oiot- 
tino 1908; ders. Monatsh. f. Kw. 
1906, S. 1118; ders. Giotto 1917. — 
Venturi. L'Arte 1908, S. 137. — 
Vitzthum, Rep. f. Kw. 1908, S. 568. 
— Wulff, Deutsche Litt. Ztg. 1909, 
S. 1830. — Poggi, Riv. d'Arte 1910, 
S. 153. 

Andrea Orcagna. 
Wir haben seinen Einfluß 
in der Plastik (s. S. 169) als 
wichtig für die Entwicklung die- 
ser Kunst geschildert. So bringt 
Orcagna auch der Ailalerei fort- 
schrittliche Anregungen. Er faßt 
die Themen neu und gibt den 
Darstellungen die zwingende 

"7 Kraft und Wirklichkeitsnähe, 

' um die Taddeo Gaddi und Ber- 
nardo Daddi noch meist vergeb- 
lich gerungen haben. Während 
er mit den Augen des Plastikers 
sah , gelang es ihm der Szene eine 

-j gesteigerte Raumillusion und 
den Figuren ein bisher nicht ge- 
ahntes Maß von faßbarer Kör- 
perlichkeit zu verleihen (^iott'"<'i Beweinung Christi. Horcnz, Uffizien 

Über das Leben Orcagnas sind wir gut unterrichtet. Leider ist von den Arbeiten, von 
denen wir bei Ghiberti hören, wie den Fresken im Chor von S. Maria Novella mit der Marien- 
geschichte, in S. Maria dei Servi, in S. Croce und im Refektorium von S. Spirito nichts mehr er- 
halten. Im Libro di Antonio Billi und in Anlehnung an diese Quelle bei Vasari werden Orcagna 
eine Reihe weiterer Arbeiten willkürlich zugeschrieben. Urkundlich finden wir den Meister in 
der Zunft der Medici und Special! zum ersten Male 1344 erwähnt. Außerdem gehörte er der „Arte 
? de Maestri di Pietra" an, in die er 1325 aufgenommen wird. 1347 steht er vergeblich mit Taddeo 
Gaddi im Wettbewerb bei der Vergebung des Altarbildes für S. Giovanni Fuorcivitas in Pistoja 
(s. S.294). 1354 erhält er den Auftrag zu dem Altarbild der Strozzikapelle, das 1357 vollendet 
ist. Dazwischen arbeitet er (von 1355) als Capomaestro in Or San Michele an dem Tabernakel. 
In seiner Vielseitigkeit sehen wir ihn 1356 mit einem Entwurf für die Domfassade beschäftigt, 
1358 beim Bau des Domes von Orvieto, wo er wohl hauptsächlich (1360) als Mosaizist tätig ist. 
Seit 1364 hören wir von seiner Tätigkeit am Rorentiner Dombau. Seinen letzten Auftrag, eine 
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Tafel mit ücrn hl. Matthäus für Or San Michcle, die er 1367 beginnt, vollendet sein Bruder Jacopo. 
1377 ist er nach den Urkunden verstehen. — Das einige gesicherte GomSUe des Meisten ist der 
Altar der Strozzikapdle in S. Maria Novella von 1357 (Abb. 241). In der Mitte der Tafel thront 
Christus in der Mandorla und reicht dem hl. Doitienicus ein Buch und dem hl. Petrus die Himmel»- 
scIdOeael. Zu iliren Seiten stdien weitere Heiligei von denen die l)dden Gestalten rechts, Paulus 
und Barnabas offenbar unserem Dürer als Vorbild für die r;] :i:l cn Apostel g- Jirnt haben. Auf den 
3 Predellen tafeln ist die „Vita activa" in Cestalt des Meßopfers, in der Mitte die NavioeUa und 
rechts der Tod eines Königs dargestellt. Sdion die SuBere Form des Bildes twt sicfi geindert. 
An Stelle der durch Arkaden voneinander getrennten Einzelfiguren ist eine Verbindung zwischen 
den dargesteUten heilige Personen getreten. Das reine Repräsentationsbild wird hier zur ,^cni 
converaatioiK!^ uragelilldet. Orcagna baut «He Mittelgruppe in Pom dnes Dreiedci auf und ver- 
leiht den Figuren koloristisch durch die Komplementärfarben starke Gegensätze. So trägt der 
hl. Paulus einen roten Mantel und ein blaues Unterkleid, der hl. Michael einen grönen Panzer» 
blauen Mantel und Beinlinge. Die hl. Katharina und Stephanus sind in Goldbrokat geklddet. 
Auch durch diese Farbgebung erzielt Orcagna eine klare Aufteilung der Fläche. 

Verschiedene weitere Bilder lassen sich stilistisch in die Nähe dieses Bildwerkes setzen. 
So zeigt die Tafel mit den hl. Johannes d. Ev., Johannes d. T. und Jacobus in der Ijondoner 
Nationalgalerie die Hand Orcagnas. Ein hU Petrus in S. StelBno ai Ponte zu Plorsiiz gehlhln 
wohl zu demselben Altarwerk. Fest stehen die Gestalten auf dem Boden und die einheitlich 
durchkomponierte Gewandung läßt die Idare Ponderatton des Körpers erkennen. Diesen Heiligen 
stellen nadi der Meinung Siiin% die hü. Petrus und Johannes d. T. in der Jarves-Samndung 
der Yale-Universität nahe. Gesichert ist die Zuschreibung — durch Suida - - der thronenden 
Jliladonna zwischen Engeln im Museum zu Budapest aus der Slg. Sonizte an Orcagna. Die Ver- 
wandtschaft dieser Madonna mit der Art Daddls, s. B. dessen Tafel in Or San NUdiele, ist hier 
deutlich erlDcnnl»r. Aber wir sehen doch, wie Orcagna das Thema aus seinem plastischen Ge- 
fühl heraus wandelt und der bei Daddi vor allem dekorativ gesehenen Figur eine größere Kckper- 
lichkeit verleiht. Auch die stehende Madonna im wundervoll blauen Mantel in S. Apostoti zu 
Rorenz zeigt die Sicherheit des Stehens und der Podderation, wie die bisher genannten Werke. 
Orcagnas Werkstattbetrieb muß ein ausgedehnter gewesen sein. Das beweisen die zahlreichen 
Bilder, in denen die Hilfe von Schülern klar erkennbar ist. Zu diesen Arbeiten gehört vor allem 
die Tafel mit d«n hl. MattMkis tai den Ufflden, die sein Bruder Jacopo vollendete. 

Die Rgur des Heiligen im Mittelstück zeigt Orcagnas plastische Behandlung und die ihm 
eigene ICIarheit des Konturs. Davon weicht der Stil der vier seitlichen Legendenszenen so er- 
heblich ah, daB nuui in ihnen wohl die Hand Jaoopos ericennen darf. Sehie Art ist weicher in 
Formengebung und Farbe. In der Ausführung zeigt die Visim hl. Bernard in der Akademie 
zu FUkÜiz zwar die Art Andreas, die Einzelausführung des Bildes aber offenbart deutliche 
Schwidien, die es als Schulweric Icennidchnen. Ehenao ist das Pfingstfest in der Badia zu schwach 
in der Anlage, um als eigenhändiges Werk gelten zu können. Von den großen Fresken, die Vasari 
erwähnt, hat sich nur ein kleines Bruchstück aus dem Triumph des Todes in S. Croce erhalten, 
das eine Gruppe Bettlo- zeigt (Bombe, Cicerone 191 1, S.784). Schwierig ist die Frage, ob 
Andrea an döl Fireaken der Strozzikapelle in S. Maria Novella mitgearbeitet hat, wie ver- 
schiedentlich angenommen wird. Ghiberti schreibt die Arbeiten Nardo zu (Abb. 242) und es 
scheint, daß Ghiberti auch hier richtig gesehen hat. Dargestellt ist das Jüngste Gericht, das 
Paradies und die raVe, wobei der Kflnsder sich an Dantes Schilderung anschließt. Trotz der 
Obermahuiigen erkennt man sdum an der weicheren Auffiassung, da6 hier ein anderes Tempera- 
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Abb. 241. Andrea Orcagna, Thronender Christus. Rorenz, S.Maria Novella 



ment als das Orcagnas am Werke war. In der lyrischen AufTassung dieser Bilder offenbart sich 
der Einfluß Sienas. Nur In dem thronenden Christus und der Maria des Paradiesfreskos erinnert 
die Kraft des Ausdruckes an Andrea, und gestattet, einen Anteil an der Ausführung ihm zu- 
zusprechen. 

Litt.: zu Andrea: Fumi, Riv. d'Arte 1905, S. 211. — Suida, Florentinische Maler um die Mitte des XIV. Jahrh. 
1905; der». Riv. d'Arte 1907; ders. L'Arte 1907, S. 43, S. 181. — Tarchiani, Marzocco 1911. 23. VII. 

Nardo di Cione 

wurde 1345 in die „Arte der Medici und Speciali" aufgenommen. 1355 finden wir ihn auch in 
der „Arte de maestri di pietra e legname". 1363 erhält er den Auftrag, Fresken im Bigallo aus- 
zuführen. 1366 stirbt Nardo und seine Brüder Andrea, Jacopo und Matteo treten seine Erb- 
schaft an. 

Durch Ghibertis Bericht bewogen und auf stilkritische Untersuchung gestützt, können wir 
Nardo als den Meister der Fresken in der Strozzikapelle ansehen. Dieser Ansicht haben sich 
auch die meisten Forscher wie Wickhoff, Sulda und neuerdings auch Siren angeschlossen. In- 
teressant ist, daß Nardo in der Darstellung der Hölle Dantes Schilderung des Inferno als Vor- 
lage benutzt. Der Gegenstand gibt ihm vor allem Gelegenheit, seine glänzenden anatomischen 
Kenntnisse bei der Darstellung des nackten Menschen zu zeigen. Die beiden anderen Fresken, 
das „Jüngste Gericht" und das „Paradies" lassen in ihrer reichen Farbenpracht das Studium 
sienesischer Meister erkennen (Abb. 242). Eine organische Zusammenfassung der Szenen zu einer 
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großen Einheit fehlt dem Werke. Der 
erste Eindruck ist der einer Reihe mo- 
saikartig zusammengesetzter Einzet- 
szenen, die durch ihren einheitlichen 
Farbencharakter zusammengehalten 
werden. Ebensowenig, wie der Rhyth- 
mus der Szenen nicht durch besondere 
Akzente unterbrochen wird, so sehen wir 
auch in der Farbgebung keine Schwer- 
punkte, sondern überall gedämpfte und 
ruhige Abtönung. So vermag selbst die 
Hölle einen idyllischen Zug nicht zu 
verleugnen. 

Zwei Freskenfolgen in Florenz ste- 
hen Nardos Richtung nahe. Vor allem 
die stark beschädigten Passionsszenen in 
der Giochi- und Bastari- Kapelle der 
Badia. Die Gestalten zeigen hier dieselbe 
langgestreckte Form und das weiche Li- 
nienspiel, wie die in der Strozzikapelle. 
Auch bewahrt der Meister selbst in den 
dramatischen Szenen eine ruhige Zurück- 
haltung. Nicht ganz so sicher scheint 
mir Suidas Zuschreibung der sehr zer- 
störten Darstellungen aus dem Marien- 
leben im ersten Klosterhof von S. Maria 
Novella an Nardo, trotzdem auch Sirin, Khvoshinsky, Salmi und van Marie dieser Ansicht 
beitreten. Die Nachwirkung von Giottos Schaffen ist hier noch so deutlich, daß man diese 
Arbeiten jedenfalls in die Frühzeit Nardo's setzen müßte. Überzeugender erscheint mir die 
Zuschreibung der Marienkrönung der Jonides-Sammlung im Victoria- und Albert-Museum zu 
London an Nardo durch Sirin. Die weich geschwungenen Linien der Falten und die lyrische 
Auffassung des Themas entsprechen ganz dem Stil von Nardos sicheren Arbeiten. 

• Weitere Tafelbilder, die vor allem Sirfen dem Meister zuschreibt, verbinden teilweise mit Nardos Art noch 
eine starke Verwandtschaft mit Andrea; so die Trinität zwischen den hll. Romuald und Johannes d. Ev. in der 
Akademie, die thronende Madonna zwischen den hll. Oregorius und Job (1365) und die beiden Tafeln mit je 
5 Helligen der MQnchener Pinakothek. Van Marie schreibt diese Arbeiten, da sie Orcagna naherstehen wie Nardo, 
einem „Compagno dell Orcagna" zu. Die reizende kleine Predellentafel mit einer Szene aus dem Leben des hl. Be- 
nedikt in der Sammlung Berenson zeigt einen so ausgesprochen sienesischen Charakter, daß man sie dieser Schule 
zuweisen mOchte. Sir6n reiht ferner drei thronende Madonnen: in New York, Historische Gesellschaft, in England, 
Sammlung Platt und in einer Privatsammlung in Stockholm, in das Werk Nardos ein. 

Festzustellen, welche Arbeiten Jacopo di Cione ausführte, ist noch schwieriger als es 
bei Nardo der Fall war, da keine seiner Arbeiten völlig gesichert ist. Jacopo überlebt seine beiden 
Brüder. Durch seine Tätigkeit in der Werkstatt Niccolo di Pletro Gerinis (um 1373) entwickelt 
sich sein Stil über den seiner Brüder hinaus. 1368 vollendet er die Tafel mit dem hl. Matthäus 
für Or San Michcle (jetzt in den Uffizien ?), die Andrea begonnen hatte (s. o. S. 302). Die Legenden- 
szenen weichen von Andreas Art stark ab und geben einen Begriff von Jacopos Stil. 1390 macht 



Abb. 242. Nardu di Ciunu, Ausschnitt aus dem Jüngsten 
Gericht. Florenz, S. Croce 
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der Meister eine Zahlung für Aftarmor, woraus wir schließen können, daß er sich auch als Bild- 
hauer betStitte. 1384 wird Jaoopo dn letzte Mal erwShnt. Sdne künstleffeche Bedeutung Ist 

gering. In seinen frühen Arbeiten lehnt er sich an seine Brüder an. Dns zeigen die Legenden- 
Szenen des Matthäusaltares, zu dem Mariotto di Nardo die FrcdcUa arbeitete. Die Maricn- 
krOmmg ^ der Akademie), die er im Atdier Nlocolö di Pietro Gerinis <1373) vollendete, beweist, 
daß er in seiner späteren Zeit eine völlige Wandlung erlebte un J unter den Einfluß dieses Meisters 
geriet. Nur die Kopftypen und die Gewandbehandlung der 10 Schutzheiligen von Florenz, die 
vor dem Thron knien, erinnern noch an die Art Nardos. Seine FarWgkeit i»t jedoch grell und 
hart und hat nichts von dem zarten Schmel/! Nardo 'sehen Kolorits. Diese beiden Bilder geben 
die Möglichkeit, eine Reihe anderer Arbeiten hypothetisch Jacopo zuzuweisen, so vor allem die 
Tafbl mit dem hl. „Giovanni Gualberto In trono" in Sta. Groce. Die vier Legendenszenen zu 
Seiten des Heiligen stehen der Art der Matthäustafel sehr nahe. Ai ; lie 4 Kirchenväter von 
1363 in Sta. Croce und die beiden Tafeln mit der Verkündigung und 4 l^gendenszenen in der 
[X)mopera gehören in diesen Kreis der frühen Arbeiten Jacopos. Der Marienkrönung von 1373 
andererseits steht die große Krönungstafel mit vielen Heiligen, aus S. Hetro Maggiore in der 
Londoner National-Gailcrie, die 1370 im Atelier von Niccolö di Pietro Gerini bestellt wurde, nahe. 

Um Andrea Orcagna und seine Brüder gruppiert sich eine größere Zahl von kleineren Malern, 
die vor allem dem ElnfluB Andreas unterliegen. In dlnlgen Arbeiten ericennen «tr aopr noch die 
Tradition von Giottos Werkstatt. Daddis Einfluß lassen zwei Meister erkennen, die um die Mitte 
des Jahrhunderts arbeiten: Fuccio di Simone und (iiovanni ßonsi. 

Ersterer wird 1343 in der „Arte der Mcüici und i>peciaii" erwähnt. Zwei bezeichnete Altäre mit der tliranen- 
den JMadonna zwischen I IciliKi-n haben sich von ihm erhattcik DCd einen bewahrt dte Akademie in nonni, den 
anderen die Sammlung Artaud de Montor m Paris. 

Giovanni Bonsi, dessen elftzige bezeiclinete und bekannte Arbeil von 1371, eine thronende Madonna zwischen 
vier HcIHscn lidi im Vatüten beliiKlet, zeigt EinilOase Ofcagna'i. 1306 arixitet Bonti am Florentiner Dom. 

einflüste von Nardo Icaiw man In dem THptycltni dce NIccolA dl Tommatovon 1371 selieti, das ildi 

in S. Antonio zu Neapel hcHnttct. DarRtstcIlf ist der Heilige Aht AnSnnius zwischen vier Ev\'c'n. 

Hint Mischung der ätUei|entümiichkeiten Daddis und Orcagnas iaßt das Triptychon Matteo üi Haciiio's, 
ehemaii In der Sammlung Stngeoolf, Rom (13IHQ mit der MaiiCfikrOmmg cifecimcn. 

Firic: der nieistbeschäftigten Künstler in Florenz ist Giovanni del Biondo, ein unselb- 
ständiger Meister, der sich in seinen frühen Arbeiten an Orcagna anschließt, dann aber unter 
den EinfluB Giovanni da iMdanos gerät. In seinen qiiten Bildern zeigt er die Kunstrichtung 
Niccolö di Pietro Gerinis. Dadurch daß er sich gcsdiiclct den verschiedenen ModestrBaiungpn 
anpaßt, erhalt er eine groi5e Zahl von Aufträgen. 

Von seinen frühen Arbeiten zeigen vor allem die beiden Tafeln mit der Marienkrönung im Ban()ini-Mns«um 
zu Fiesole und In S. Giovanni Valdarno den starken Zusammenhang mit der Richtung Orcagnas. Er malt mit 
demlben weichen Faltcabebandltuiig, bleibt dabei aber dekorativ und flscbenhaf t. In dem grofien Altar der 
RfBiHcinttapelie In Sta. Cnwe von 1379 niden wir eine Wandlung ai plaeUeeber Oestaitung, waM hervor- 
gerufen durch den Efnflufi Giovanni da Mflanos. In dieser Art malt er aueh die relaende kleine TaM mit der 
stehenden Madonna im Vatikan und dem thronenden hl. Johannes Ev. in den Uffizten. Zu «dnen späten Ar- 
beiten, die eine immer stärkere Farhigkeit aufweisen, (gehört nach eine .Madonna in Sta. Feliciti*. 

Ein ausfflhrliches Verzeichnis der Arbeiten bei Khvoshinsky und Salmi 11 S. 33; s. ferner: Suida a. a. 0. 
s 45; - Gnmba, Rlv. d'Arla Iil07, S. 22. — Knmvdly in TMcme-Becher XIV, & III. — Poggl. RIv. d'Afte 
1907, $.26. 
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Andres da Pirence. 
Die gn>8en Arbeiten dieses Meisters stellen ganz unter stenealicliem EinfluB. Seine Rresken 

in der spanisclien Kapelle zu Florenz und im Campo Santo zu Pisa sind so stark in dem Geiste 
sienesischer Kunst geschaffen, daB man sie geradezu als Werke Simone Martinis erklärt hat. 
Sldwr hat Andrea vim ihm tffld den Loranntti die Alt raMger 
erlernt. Dramatisches Talent geht ihm völlig ab. 

Durch den Fund des Pater Taurisano (11 Rosario 1916 S. 217) kennen wir nun auch das Datum 
der Entstdiang der Fresken In der spaniachen Kapeile. 1365 idilbB Andrea dnen Kontrakt, 
nach dem er in zwei Jahren die Malerei auszuführen habe. Sidier war Andrea zu dieser Zeit 
bereits ein reifer Künstler, da er schon 1343 in der „Arte der Medlel und Special!" eingeschrieben 
war. Aus sdnemspiteren Leben iiria8enwb>,da8 er 1366 mDnnhau-Konnida^ 1377 
irird er fOr aeme Arbeiten im Campo Santo zu Pisa bezahlt. 

Als Beispiel für Andreas jugendliche Kunstrichtung kann vielleicht die kleine Tafel mit 
der hl. Maria Magdalena, ehemals in der Slg. Beckerath, Berlin, dienen, die ihm Sirin zuschreibt. 
Die Behandlung der Falten und des Körpers ist noch sehr weich und unbestimmt. Diesem Bilde 
ist die fünfteilige Tafel mit der thronenden Madonna in der Sakristei der Carmine nahestehend. 
Weiter entwickelt sind die Fresken in der spanischen Kapelle. Sie zeigen im Entwurf einen ein- 
heitUdien Stil, doch mögen bei der AusfOhrung verschiedene Schdler mitgearbeitet haben. Die 
Darstellungen, die die Wände des einfachen quadratischen Raumes völlig bedecken, gehören 
intialtUch zu den interessantesten der italienischen Trecentomaierei. Ais Thema ist die Ver- 
herrliehtmg des Dombdkanerardens geirthlt. Nnr die Altarwand hedectrt die Kreoxigung, 
der Weg nach Golgatha und der Gang zur Vorhölle. An der Eingangswand sind Darstellungen 
aus dem Leben der hll. Petrus und Thomas von Aquin gemalt. Alle diese Szenen sind recht un- 
Übeirichffich durch die Hiafhng der Beraonen. Klarer ist die Komposition der Dantdhmgen auf 
den Seitenwänden. Hier wird dem Beschauer auf der rechten Seite die Bedeutung des Domini- 
kanerordens in der „streitenden und triumphierenden Kirche" (Taf. XIX) wohl in Anlehnung an 
Jaoopo Passavantis „specchio della vera penitenza" gezeigt. In der Höhe thront Christus zwischen 
dem Bngdchor in der Mandorla. Zu seinen Füikn liegt auf einem Altar das Lamm Gottes, uni- 
geben von den Evangelistensymbolen. Die mittlere Seite des Freskos ist den Kindern der Welt 
gewidmet. Auf einer langen Bank sitzen inmitten eines lauschigen Haines allegorische Gestalten : 
ehie Viola ipidendeFkau, ein vomeimier Fkikonter, eine Dame mit einem Hund und ebi sbinender 
Mann Unter ihnen tanzen junge Paare. Im Gegensatz zu diesen Kindern der Welt sehen wir 
die groik Reihe der Gläubigen, die mit Unterstützung der Dominikan^ d urch die BuBe den 
Veg zur Himmelspforte gehen, an der sie der hl. Petras empHngt. Die Beidite ist die Voraus- 
setzung zur Erlangung des Einlasses. Der hl. Thomas weist der. von Sünden Gereinigten den 
Weg zu der Schar der Heiligen, die schon in der Anschauung Gottes leben. Zu unterst baut sich 
vor der „IQrche", «Ue als der Dom von Horenz erechebit, von links lier cQe kirchiidie und wdt- 
liche Hierarchie auf; der Papst in der Mitte, die weltliche Macht zu seiner Linken. Vor ihnen 
die Vertreter der ülMigen Idrchlichen und weltlichen Stände. Die Lämmer, die die Gemeinde 
darstelien, werden von den schwarz und weiBen Hunden, den „dondni caMsC' behfltet. Nd)enan 
verjagen Hunde ein Rudel Wölfe, die die Häretiker versinnbildlichen; hinter ihnen aber disputiert 
der hl. Domenicus mit den Irrlehrern und bekehrt sie. Die linke Seitenwand ist der Verherrlichung 
des hl. Thomas von Aquin gewidmet. Inmitten von Weisen des Alten und Neuen Testaments 
thront im otx'ren Teil des Bildes der Heilige und schaut triumphierend auf die überwundenen 
Irrlehrer, SabelUua, Averrfaoea und Arius herab, die zu seuien FOflen kauern. Die Engel bi der 
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Höhe tragen die Symbole der theologischen Tug^deo. Unter dieser Szene sitzen in groSen Chor- 
stQhlen die Vertreter des Trivium und QuadrlYhim. Die 7 frdeit Kfinste und Winenscbaften 

thronen hier in allegorischer Darstellung, neben ihnen theologische Pcr&onirikationen. Ahnliche 
Ideen, aus dem Gedankenkreis der scholastischen Theologie und der thonüstiscben Lehre, tra- 
fen wir schon früher auf venchhdenen DenkmUem Toskanas, wie an den Kanzehi der Pisani, 
oder auf den Reliefis des Florentiner Campaniles. Besonders Dantes Sdiiklenuigen nn Paradiw 
(Canto XIII) wirkten befruchtend auf diese Schöpfung ein. 

Die drei Fr^ken aus der Legende des hl. Rainer im Campo Santo in Pisa bedeuten nach der 
dekorativen Seite hin eine groBe Steigerung gegenüber den Florentiner Malereien. Die Fläche 
wird noch stärker mit Personen überhäuft. Dabei aber macht Andrea kaum einen Versuch, die 
Gruppen zu gliedern, oder das Raumproblem klarer durchzuarbeiten. 

Litt: Supino, TMeme u. Becker I, S. 452. — J. Wood Bram^ The DonioieaB Churdi ef Si. M. Novdla at 
Flocence 1908. — Vcntuil V, & 778. 

Giovanni da Miiano. 

Durch das wachsende Genüge« an rein dekorativer Sdiönheit, wie es bei Andrea da Firenze tast 
ab Sellietzwedc erscheint, drohte der florentbiiachen Kunst groBe GefMir. Sie mußte unter eokhen 

Umständen bald verflachen und veräußerlichen, wenn nicht starke künstlerische Persönlichkeiten 
neu erstanden und die Krisis überwanden. Zwei oberitalienischen Meistern war es vorbehalten, 
der norentinischen Kunst neue Anregungen und neue Impulse zu geben: Obvannl aus Dtaliand 
und Antonio aus Venedig. 

Giovanni di Jacopo di Guido da Kaverzaro wird 1350 zum erstenmal in Florenz erwähnt. 
1363 ist er ab AiU^ied der „Medici und Speciali" eingetragen. Sein Hauptwerk, die Fresken 
der Rinuccinikapelle in S, Croce (Abb. 243) beginnt er 1365; aus demselben Jahre stammt die 
Pietä in der Akademie. 1369 geht er mit Aßnolo und Giottino unter Url>an V.nach Rom. Leider 
sind seine Arbeiten im Vatikan völlig zerstört. 

Vasari gibt eine ausführliche Lebenslieschreibung des KGnstiers und nennt ihn einen Sdlfiler 
Taddeo Gaddis, was aber nur insofern richtig ist, als Giovanni von Taddeo starke Anregimgen 
erfährt. Sehr unwahrscheinlich ist seine Annahme, daB Giovanni in der Apsis von S. Francesco 
in Assitf Fresken ausgefOhrt habe. BadUch sehreiiM er Ihm den Hochaltar von Ogtdsaanti zu, 
von dem sich Teile in den UFfizien erhalten haben. Nach Suida gehört der bezeichnete Altar aus 
S. Bamaba in Frato, jetzt in der dortigen Galerie, zu den frühesten Arbeiten Giovannis um 1354. 
In der Mitte thront hiertitaria, neben ihr stehen die Heiligen Berahard und Katharina, Barthokv 
mäus und Barnabas, Darunter befindet sich die Verkündigiuit; zwischen 4 Lcßendenszenen und 
in der Predella sechs christologische Geschichten. Schon dieses frühe Werk läßt deutlich er* 
kennen, (bfi (Hovannto Stil sich an toskanbchen Meistern gebildet hat. Die Verkflndigunj^ lehnt 
sich an Simone Martinu Florentiner Tafel in den Uffizien an. Die Erscheinung der Maria vor 
dem hl. Bernhard erinnert an den Altar der Orcagnawerkstatt in der Akademie mit demselben 
Thema. Die Legendenszenen zeigen aber mit ihrer klaren Raumdisposition einen Fortschritt 
über seine Zeitgenossen und Vorbilder. Er komponiert die Gruppen in festgeschlossener Einheit 
und stellt sie fest in den Raum. Vor allem spürt man in den großen stehenden Heiligenfiguren 
ein starkes, plastts<;hes Gefühl. Man hat nach Arbeiten Giovannis in seiner Heimat gesucht, um 
seine uraprUngiiche lomberdbche Kunstwebe kennen zu lernen; Us jetzt jedoch ohne Erling. Man 
kennt nur den Bikbrkreb, aus dem seine Kunst hervorwächst (s. S. 331). Es sind Fresken aus der 
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Abb. 243. Giovanni da iMilano, Geburt Maria. Florenz, S. Croce 



Mailänder Gegend, die Ver- 
wandtschaft mit seinen Ar- 
beiten zeigen, wie in: Vibol- 
done (1349), Solaro (nach 
l366),Mocchirolo und S.Ste- 
fano in Lentate (um 1370). 
Aus der Heimat brachte er 
die kühle Zeichnung des Um- 
risses, die Klarheit der Dis- 
position, oft bis zur Nüch- 
ternheit, den Realismus mit 
seiner Freude am Detail und 
den Sinn für farbliche Wir- 
kung mit. Es sind dies Eigen- 
schaften, die auch der Altar 
in Prato zeigt. Verwandt 
diesem Werke sind zwei Tafel- 
bilder, ein Hausaltärchen mit 
8 Szenen, in der Mitte die 
thronende Madonna, darunter die Beweinung Christi in der Sgl. Corsini, Rom, sowie die Ver- 
kündigung in Pisa, Museum. Die Fresken der Rinuccini-Kapelle in S. Croce mit der Marien- 
geschichte bedeuten die Vollendung von Giovannis Streben. In verschiedenen Szenen lehnt er 
sich hier stark an Taddeos Fresken der Baroncelli-Kapelle an. Formal bedeutet sein Werk eine 
bewußte Weiterentwicklung der giotteskcn Tendenzen im Geiste der Renaissance. Er betont 
das Epische der Handlung noch stärker als sein Vorgänger und legt wie jene einen besonderen 
Wert auf das illustrative Beiwerk und die Dctailschildcrung, die er mit realistischer Treue 
durchführt. Vor allem sind die Fresken der Rinuccinikapelle für die Ausbildung des Raumes 
wichtig. Giovanni füllt hier die ganze Szene, nicht nur die Vorderbühne mit handelnden Figuren. 
So baut er in der „Ausweisung Joachims aus dem Tempel" die drei Hauptpersonen, um sie 
herauszuheben, in der vorderen Bildfläche auf, während er mit den Beifiguren den hinteren 
Raum in seiner ganzen Tiefe füllt. Der Lünettenbogen überschneidet kühn die seitlichen 
Figuren. Der Bildausschnitt wird hier zum erstenmal willkürlich gewählt. Die Wochenstube 
(Abb. 243) ist fast zum Genrebild im Sinne der Renaissance geworden. Die unteren Szenen 
der Kapelle zeigen große Schwächen in der Ausführung und sind vermutlich von Schülern voll- 
endet worden. Die Tafel mit Pietä in der Akademie von 1365 hat dieselbe plastische Model- 
lierung und kräftige Farbengcbung, wie die Fresken der Rinuccinikapelle. Seine reifste Leistung 
aber bilden die Flügelbilder mit Heiligen paaren aus Ognissanti in den Uffizien. 

Von weiteren Arbeiten, die Giovanni von Suida und Siren zugeschrieben werden, nenne ich: 
die Zeichnung einer Kreuzigung in Berlin, Kupferstich-Kabinett, die Marienkrönung der Corsini- 
Galerie, die Toesca einem Orcagnaschüler gibt, die Portallünette von S.Niccolö in Prato, die Be- 
freiung Pctri der Slg. Johnson, Maria mit dem toten Christus in der ehemaligen Sammlung Martin 
Le Roy, Paris und (nach Toesca) die Madonna im Museum von S. Croce (Nr. 18). 

Litt.: Rumohr, Ital. Forschungen II, 1827, S. 83. — Suida. Rass. d'Arte 1906, S. 1 1. — Sir«n, Jahrb. der K. 
pr. Kunsts. 1906, S. 209; ders. iVlonatsh. f. Kw. 1906. S. 1122; ders. Burl. Magaz. 1906. S. 192. 
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Abb. 244. Antonio Veneziano, Wunder des hl. Rainer. Pisa, Campo Santu 



Antonio Veneziano. 

Er wanderte wahrscheinlich aus Venedig ein. 1370 — 88 können wir ihn urkundlich in Siena, 
Florenz und Pisa nachweisen. Vasari berichtet, daß Antonio später nach Venedig zurückkehrte. 
Aus seiner Tätigkeit hören wir, daß er mit Andrea Vanni Malereien an den Gewölben des Sieneser 
Domes ausführte. 1374 ist er in der ,,Arte der Medici und Special!" in Florenz eingetragen. 
1384 — 87 fügt er im Campo Santo zu Pisa den drei Fresken der Rainerlegende von Andrea 
noch drei weitere hinzu. 1385 arbeitet er in der Kuppel des dortigen Domes. In Florenz 
erhielten sich von seinen Arbeiten nur Reste eines Freskos mit der Kreuzabnahme, dem 
Jüngsten Gericht, dem Tod und der Himmelfahrt Maria in einem Tal)ernakel der Gärten von 
Nuovoli bei Torre degli Angeli. Noch verschiedene Arbeiten werden Antonio zugeschrieben, 
so von Crowc und Cavalcasclle Teile der Dcckcnfrcsken der spanischen Kapelle, von Schmar- 
sow zwei Tafeln mit Heiligen in Altenburg und München, von Venturi eine Tafel in S. Niccolö 
Reale in Palermo, von Offner u. a. eine Maria im Bostoner Museum. Diese Zuschrcibungen 
müssen wir zunächst noch als hypothetisch betrachen. Als sichere Werke seiner Hand kann 
man nur die sehr zerstörten Fresken des Campo Santo ansehen. Aus ihnen müssen wir ver- 
suchen zur Erkenntnis seiner Kunst vorzudringen. Antonio schildert im Campo Santo (Abb. 244) 
In Fortführung der Fresken Andreas die Reise des hl. Rainer aus Palästina, seine Ankunft 
In Pisa, seinen Tod und einige Wunder. Das Licht, dessen Wirkung schon Taddeo Gaddi zu 
schildern versuchte, ist hier zum Ausgangspunkt des künstlerischen Eindrucks geworden, fast 
im Sinne moderner Freilichtmalerei. Die Farbe gewinnt dadurch ein neues Leben. Sic model- 
liert die Körper und verbindet die einzelnen Teile des Bildes zu einem Ganzen. Diese Kunst 
brachte Antonio aus Venedig mit. Hier liegt sein Zusammenhang mit der oberitalienischen 
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Abk. 245. Agnolo Oaddi, Uie Auffindung des hl. Kreuzes. Rorenz, S. Croce 



Malerei, vor allem mit Altichtero. In der fortgeschrittenen perspektivischen Gestaltung mag er 
dagegen von Siena Anregungen empfangen haben. 

C. Bemasconi, A. Veneziano 1862. — A. dell' Acqua Giusti, A. Veneziano. — Foggolarl in Thieme-Becicer II 
S. 13. — Offner, Art in America S. 217. — Testi, Storla della Pittura Veneziana I 1909, S. 281. 

Agnolo Gaddi. 

Agnolo, der Sohn Taddeos, ist der letzte Vertreter von Giottos Tradition. Bei seinem Ver- 
suche, die monumentalen Prinzipien fortzuführen und auszubauen, erreicht er aber nicht einmal 
die Gestaltungskraft seines Vaters. 1369 wird er als Geselle mit Giottino nach Rom berufen und 
führt hier im Vatikan Fresken aus, die leider verloren gegangen sind. Dann liefert er eine große 
2Lahl von Vorlagen für Plastiken, so 1380 für die Loggia dei Lanzi (s. S. 174). 1383 entwirft er für 
diesen Bau eine Fides und Spes. 1386 die Prudentia und Caritas (Abb. 141). Ferner ist er für die 
Dombildhauer tätig. 1387 tritt er in die ,,Compagnia di S. Lucca" ein. 1394 — 96 arbeitet er an 
den Fresken in Prato. Als er 1396 stirbt, muß sein Bruder Zenobi ein Werk für S. Miniato voll- 
enden (Boll. d'Arte 1915 S. 234). Erst spät wird Agnolo in aer Kunstliteratur erwähnt. Im „libro 
di Antonio Billi" hören wir von seinen Fresken in S. Croce, Prato und in S. Jacopo fra Le fossi 
mit der Auferweckung des Lazarus. Vasari schmückt diesen Bericht aus und erzählt weiter 
noch von Marienszenen im Qior von S. Maria dell' Carmine, der Bardikapelle und von zwei Lü- 
netten in S. Spirito und S. Romeo. 

Die beste Kenntnis seiner Kunstweise vermitteln seine Fresken im Chor von S. Croce (Abb. 245 
u. Escher, Handbuch Abb. 10). Unsicher ist ihre Entstehungszeit. Nach Siren muß Agnolo 
(Thieme-Bccker XIII S. 25) sie nach der Mitte der 80er Jahre ausgeführt haben, da die Stiftung 
der Familie Alberti 1374 stattfand. Man könnte sogar eine Nachricht von 1395 dahin auslegen, 
daß damals Agnolo noch an der Arbeit war. In vier Reihen übereinander wird im Anschluß an 
die aurea legenda die Geschichte des hl. Kreuzes dargestellt. 
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Wie Taddeo liebt auch Agnolo Iramplizierte Gebäudegruppen und eine große Ansammlung 
handelnder PIgaren. Ohne die Kraft, kflnstlerisdi zu disponieren, erzeugt er eine OberfOHimg 

des Bildfeldes; die Darstellung verliert ihre Übersichtlichkeit unJ die Komposition erhält einen 
rein dekorativen Charakter. Agnolo versucht zwar die Massen zu gliedern, indem er sie ver- 
sdiiedeintUch !n zwei getrennte C^ppen ananfaiet md diese wieder durch Zwiachenpetwnen 
zu veAüiden sucht. Trotzdem aber erreicht er keiiM klare rhythmische Gliederung. Ebensowenig 
vermag er trotz aller Bewegung, trotz allen Strebens nach ausdrucicsvoller Gebärde seinen Figuren 
wirldiches Leben einzuhauchen. Vor allem gelingt es ihm nicht, den Raum zu füllen. Er über- 
häuft die Landediaft mit einer Fülle naturalistischer Details, aller aie bleibt doch dabei eine reine 
HintergrundkuUsse ohne Zusammenhang mit der Menschenmenge auf der Vorderbühnc. Wohl 
aber versteht er es im Einzelnen zu charakterisieren. Er gibt Köpfe von individuellem Gepräge , 
gut geadwn und nach der Ifetur echarf beobachtet, wie eine Zeichnung In Mailand, Kastell, be> 
weist, aber sie wirken nur einzeln, ohne sich zu größeren Einheiten zusammenzuschlicßzn (Slrin, 
Jahrb. d. K. pr. K. 1906, S. 212). — Auch in der Farbengebung strebt er nach individueller Wieder« 
gpibe. Im AnsdiluB an die Sienesen befIdBigt er tich einer starken Bundielt, ohne jedoch die 
Freilich tinalerei Antonio Vene/.ianos zu erreichen. 

Der Stil der Fresken in der Capeila della Sacra Cintola in der Kathedrale von Prato wirkt 
abgeklirter. Der Klistier erdihlt hier in epbcher Breite und gelangt dabd zu dner weicheren 
Malwdse. Dargestellt ist das Marienleben, unter Anlehnung an Taddeos Arbeiten in S. Crooe: 
die Gürtelspende und Heilige. Leider sind die Fresken sehr nachgedunkelt und undeutlich. Die 
Zahl der Personen ist hier beschränkter und die Anordnung im Räume klarer und übersichtlicher. 
Von Tafelbildern ist nur der Altar in der Capclia dcl Grocerisso in S. Miniato, den er unfertig liinter- 
licß, als Werk seiner Hand gesichert. Die Verkündigung, Passionsszenen, die Himmelfahrt Christi 
und die beiden Heiligen dieses Werkes zeigen den abgeklärten Stil der Fresken von Prato, doch 
macht sich Im ebizdnen die Beteiligung Ihnnder Hinde stark bemerkbar. Qualitativ besser ist 
die Verkündigung in der Akademie. Auch hier wie auf den drei Predcücntafeln dieselben tnihigen 
Bewegungen und abgedämpften Farben. Die Einstellung ist, wie auf den Fresken, eine rein de- 
korative. Darin stdit er Nardo di Gkme am nSchsten, wie dies vor allem sdne MarienkrOnong 
aus S. I/Dniato in London, National-Gallerie zeigt. 

WdtmTiddliltdcri^puloibeltaimsidiinFhwens, Aluttemi^ deiUMl3ericonUji(Nr. 27^, 

nwte dk hll. FMnelwtit, Pwitut und die Ocbiirt Chriitt (Nr. 277); In Rom, Vatikan, eine Predella mltfaiif Swnb 

aus dem Leben Urs hl. Jnhanncs Ev. (Nr. 57) und dk Himmelfahrt M.iriä; in Philadelphia, SIg. JohOiOlV die Ver- 
lobung der hl. Katliafina, <kr hl. Ludwig und eine Nonne, sowie eine Predella im Louvre. 

über weitere Arbelten s. bei Sir6n, van Marie und I rcy, Burl. .Magaz. 1903, S. 117. 

Von den weiteren NacM olgern AgnoiM ist Ccnnino Cennini nuhr durch $ein«n „Traktat aber dk Materd" 
wie durch eigene Wtrice bekannt ieworden <8dila«cr, Materfalleo zur Qndlenlc. d. Ki1|' 1- I91'4}> 

Die Meister des Obergangs. 

Wie In der Bildnerei tritt um die Wende des 15. Jahrhunderts auch in der Malerei eine starke 
Nivellierung ein. Hervorragende persönliche Leistungen verschwinden fast völlig. Die kleineren 
Talente aher werden durch den Werkstatthetrieb vollends In der EntfUtong Ihrer Individualitit 
gehemmt. Lorenzo di Bicci (• 1350? f 1427) und sein Sohn Neri di Bicci sowie Niccolö 
di Pietro Gerini (j 1415) und dessen Sohn Lorenzo beschäftigen in ihren gut gehenden Kunst- 
geschdflten eme ipofle Zahl von KOnsdem, die sie bei gröBenn Aufträgen sogar an ehiem Werke 
zittammen arbelian lassen. 
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Abb. 246. Qherardo Starnina <?), Wunder des hl. Nicolaus. Florenz, S. Croce 



Zu den bedeutendsten Leistungen vom Ausgang des 14. Jahrhunderts gehören die Fresken 
der CastcUanikapelle in S. Croce (Abb. 246), die testamentarisch 1383 gestiftet wurde. Vasari 
nennt als Meister Gherardo Starnina. Da urkundlich nichts anderes über die Ausführung 
bekannt ist, so kann man mit Schmarsow (Abh. der K. Sachs. Ges. d. W\ss. 1912) an 
dieser Zuschreibung festhalten. Wir wissen daB er 1387 in die Lukasgilde eingetragen wurde, 
1398 in Valenzia arbeitet und 1408 beauftragt wird, Malereien in S. Stefano zu Em- 
poli auszuführen, die leider nicht erhalten sind. Da die Fresken der Castellanikapelle sich 
vor allem durch ihre große Farbigkeit auszeichnen, so würde auch die Nachricht Vasaris 
verständlich sein, daß Stamina der Schüler Antonio Venezianos war. Bedeutungsvoll wird 
sein Wirken als Lehrer Masolinos. Vasari berichtet, daß er 1354 geboren wurde und 1408 starb. 
Leider sind die Fresken der Castellanikapelle stark restauriert, so daß eine sicljere Würdigung 
erschwert ist. Sie stellen Szenen aus der Legende der hll. Johannes d. T., Antonius und 
Nicolaus dar. Die weiche Modellierung der Figuren und ihre unrhythmische Verteilung im 
Räume erinnert noch an Agnolos Fresken. Dagegen übernimmt er in der ausgezeichneten per- 
spektivistischen Darstellung des Raumes viel von Antonio Veneziano. In Manchem geht er 
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über seine Vorbilder hinaus. Vor allem steht seine 
glänzende Charakterisiening der Personen fast auf der 
Stufe Masolinos. 

(üiglioli, Riv. d'Arte 1905, S. 19 — Boll. d'Arte 1922, S. 342.) 

Schmarsow hatte Starnina verschiedene Tafelwcrke zuge- 
wiesen, wie die Ftagel mit Heiligen der Münchener Pinakothek. 
Van Marie erweitert den Kreis des Meisters vor allem um die 
Stocke, die Wulff (Zeitschr. f. ehr. Kunst 1907, S. 195) dem 
„Madonnenmeister" zugeschrieben hatte. (Vgl. dazu Suida, 
Z. f. ehr. Kunst 1908.) Sir^n dagegen schreibt (Don Lorenzo 
Monaco 1905, S. 41) diese Werke einem Meister zu, der als 
Schaler Agnolo Gaddis unter den Einfluß Lorenzo Monacos ge- 
rat. Ob nun dieser Meister mit Parri Spinelli zu identifizieren 
(Sirin, Burl. Magaz. XXIV, S.323; „Maestro del bambino vispo." 
XXVI, S. 113) ist, ist bis jetzt noch eine unsichere Hypothese. 
Eines der frühesten Werke dieses Meisters ist das Triptychon in 
S. Caterlna zu Antelia mit der thronenden Madonna zwischen 
zwei Heiligen. Hier ist die Anlehnung an Agnolo deutlich fühl- 
bar, daneben tritt bei den beiden seitlichen Heiligen eine Beein- 
flussung von Spinello Arctino zu Tage. Verwandt ist ferner die 
thronende Madonna in S. Ansano bei Fiesole. In den Triptychen 
des Dommuseums zu Perugia und der verwandten Tafel In Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum (Nr. 1039) Ist der Faltenwurf schon 
weicher und steht denen der Fresken in der Castellanikapelle nahe. 
Die Weiterentwicklung um die Jahrhundertwende veranschaulicht 
die reizende kleine sitzende Madonna der Akademie, der SIg. Parry, 
Gloucester (Crowe and Cavalcaselle II, S. 271 u. S. 2gO),1in Berlin 
(Nr. III, 72) und im Louvre. 

Stilistisch den Fresken der Castellanikapelle nahestehend 
sind die Szenen mit der Johannes- und Margaretenlegcnde in der 
Kathedrale von Prato, die aber auch zu Lorenzo di Bicci In 
Bi-zichung gesetzt werden, von dem sich drei Evangelisten in der 
Sakristei des Florentiner Domes erhalten haben, die einen alter- 
tümlicheren, an Taddeo erinnernden Stil zeigen, wie die Fresken 
in Prato. 

Die Tätigkeit Niccol6 di Pietro Gerinis fällt schon zum 
großen Teile in das 15. Jahrhundert, wo er neben Neri di Bicci 
in konservativer und rückschrittlicher Weise die Formen der Trecentokunst weiterführt Wie stark seine Kunst- 
weise sich an die Tradition Giottos und der Gaddi anschlieBt, zeigt die Grablegung in der Akademie (Taf. XX), 
die das Fresko Taddeos in S. Croc« (Abb. 235) und der Marientod in Parma, der die Tafel Giottos (Taf. XIV) 
wiederholt. Verwandt sind dieser Tafel die Fresken in der Sakristei von S. Croce mit der Kreuzigung, Auf- 
erstehung und Himmelfahrt, an die sich Arbeiten in S. Francesco in Pisa anschließen. 

S. ein ausführliches Verzeichnis der Arbeiten bei Khvoshinsky e Salmi S. 55; ferner Sirtn, Rass. d'Arte 1906, 
S. 85; ders. Burl. Magaz. 1908, S. 194; ders. in Thieme-Becker XllI, S. 465. — Offner, Art In America 1921, S. 148 
und 233. 

Spinello Aretino, der, wie wir sahen, auch (1401) in der Werkstatt Niccolös beschäftigt 
war, gehört zu den wenigen Meistern des Übergangs, die eine persönliche Note aufweisen (s. Escher, 
Handbuch S. 16) und der trotz der bewußten altertümlichen Stilweise, die ihm zu zahlreichen Auf- 
trägen verhalf, ein frisches Leben und glänzendes Erzählcrtalent erkennen läßt. 

Der Meister, der um 1340 geboren wurde, malte 1361 einen Altar für das Kloster von (}amal- 
doli, 1384 — 85 einen für das Kloster Monte Oliveto Maggiore. 1391 — 92 arbeitet er im Clampo 
Santo von Pisa an den Fresken aus der Heiligenlegende. Dann ist er 1395—96 und 1401 in Arezzo 




Abb. 247. Spinello Arctino, Madunna 
(AuMchnitii. Rorenz, Akademie 
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Abb. 248. Triumph des Todes (l). Pisa, Oinipo Santo 



tätig. 1405 wird er mit seinem Sohn Parri in der Kathedrale von Siena beschäftigt. Seine 
dortige Tätigkeit setzt er mit dem großen Freskenzyklus im Palazzo Pubblico Fort. 1410 
stirbt er. 

Vasari berichtet in einer ausführlichen Lebensbeschreibung über seinen Landsmann und 
erzählt, daß Spinello der Schüler Jacopo del Casentino's war, womit er nur richtig kennzeichnet, 
daß Spinello noch ganz in der Tradition Giottos arbeitet. Vor allem zeigen seine frühen Arbeiten 
einen überaus konservativen Charakter. Wir können diesen Stil am besten in seinen Tafelbildern 
kennen lernen, in denen er sorgfältiger wie in seinen Fresken arbeitet. Das Altarbild, das er 1385 
für Monte Oliveto ausführte, hat sich bis heute, wenn auch zerstreut und in verschiedene Teile 
zerlegt, erhalten (Perkins, Rass. d'Arte 1918 S. 1). Die thronende Madonna des Mittelstücks 
befmdet sich in der Sammlung der Harvard Universität und zeigt sowohl eine starke Anlehnung 
an Orcagna, wie im Detail eine Beeinflussung durch sienesische Meister. Die übrigen Teile des 
Altares befinden sich in europäischen Sammlungen: in Budapest, Heilige und Legendenszenen 
(s. Tercy, Cat. Nr. 17 ; in Siena, Tod und Krönung Maria und in Köln, W.-R.-Muscum, Heilige). — 
Eine Weiterentwicklung Spinellos zeigt das Triptychon von 1391 in der Florentiner Akademie 
(Abb. 247) mit der Madonna zwischen 4 Heiligen . Der .Maler verweltlicht hier das Thema, bewahrt 
aber doch noch die Einfachheit und Ruhe, die sein Frühwerk auszeichnete. Seine frühen Fresken, 
vor allem in der Sakristei von S. Miniato, die er um 1387 ausführte, mit der Geschichte des hl. 
Benedictus, zeigen seine lebhafte Art. Vor allem sehen wir in der vorzüglichen Raumbehandtung 
die Fortschritte gegenüber seinen Vorbildern. — Fresken in S. Caterina zu Antella folgen auf diese 
Arbeit und illustrieren Szenen aus dem Leben der hl. Catarina. Von den Fresken, die er in der 
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Abb. 249. Triumph des Todes (II). Pisa, Campo Santo 



Carmine zu Florenz ausführte und die wohl ungefähr gleichzeitig entstanden sind, haben sich 
Bruchstücke in London mit 2 Aposteln, in Liverpool, Pisa, Campo Santo und Pavia erhalten 
(Vitzthum, L'Arte 1906 S. 199). Sie alle zeigen noch die sorgfältige und feine Ausführung der 
Arbeit in Antella. Lebhafter und bewegter werden seine Szenen aus der Geschichte der hll. 
Ephesus und Potitus im Pisaner Campo Santo (1391—92). 

Patch. Selccfion from thc works of Masaccio, I-'ra Bartolomco und Giotto 1772. — Schmarsow, Festschr. 
des Kunsth. Inst. Florenz 1697. — Poggi, Rlv. d'Arte 1905 S. 126. — del Vita, Rass. d'Arte 1913 S. 84, 
ders. L'Arte 1913 S. 228. 

Allg. Litt.: Vasari, ed. Milanesi I und Qottschewsky; Crowe and Cavalcaseltc cd. Douglas II; Venturi V; 
B. Khvoshinsky e M. Salml, J. Pittori Toscani II 1914; van .Marie III. 



Pisa. 

Die Ausschmückung des Campo Santo bot den einheimischen Meistern eine glänzende 
Gelegenheit zur Ausübung ihrer Kunst. Neben den Pisanem werden, besonders gegen Ende 
des 14. Jahrhunderts, auch auswärtige Meister berufen, die befruchtend auf die Kunst Pisas 
einwirkten. So sehen wir aus Florenz Andrea und Spinello Aretino beschäftigt. Von Venedig 
kommt Meister Antonio, von Modena Bamaba. In dieser Zeit scheint die Schaffenskraft der 
einheimischen Schule erloschen. Dagegen treffen wir um die Jahrhundertwende, als man die 
Fresken begann, noch zahlreiche einheimische Meister. 
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DIE PRESKBN IM CAMPO SANTO 



Francesco Traini ist in der ersten Hälfte des Jahrhunderts der bedeutendste Vertreter 
der Pisaner Schule. Zwischen 1322 und 1344 wird seine Tätigkeit urkundlich bezeugt. 1344 
malte er den Altar für S. Catharina, dessen einzelne Teile heute verstreut, sich teils noch in der 
Kirche, teils im iMuseiim und im Priester-Seminar befinden. In den Fresken des Campo Santo 
kann man seinen etwas trockenen, an Orcagna geschulten Stil, den sein Altarbild zeigte, in 
«inigen Darstellungen wiedererkennen. So trflgt dM JQngste Gerieht Mine Stllmerknuile. 

Es sind at>er noch zahlreiche weitere Namen von Pisaner Meistern urkundlich erwähnt, von denen wir keine 
Arbeiten mehr besitzen, so daß es unvorsichtiR wäre, Traini allein den Hauplanteii an den ersten Fresiccn, be- 
sonders auch am „ I ruimnli df.s Todes" (Abh. 24Sii. 249) luzuschrcibcii. So huren wir, d,iß )3(}5 der Doge Giov.mni 
d'Agnello verKtiicdcne einheimische Kunsllef zu Gateaxzo Visconti nach Mailand sendet. Unter ihnen befindet 
Oiovanni di Coscio del Gese, der auch 1357 im Rathaus von Pisa malt und 1372 Mosaiken im Chor des 
Dohm* «»fahrt. Ferner gehört Giovanni di Giovanni , der ufkundlidi 1368 im Campo Santo twwiUlftiKt ist, su 
dicMH Mdem. 

Weitere Künstler lernen wir in der Tafelmalerei kennen, von denen sich interessante Arbeiten 
im Museum befinden. Iiiner der tneistbeschäftig sten unter ihnen ist Giovanni di Niccola. 
dessen Madonna mit 4 Heiligen sehr stark von Siena beeinflußt ist. Femer eine Kreuzigung und 
Pietä (1377) von Cecco di P:.:r n eine thronende Madonna von Jacobo di Mtchele. Bei 
fast allen Werken dieser unbedeutenden Meister zeigt sich der sienesische Einfluß in deutlicher 
Weise. 

(Mt «MM PMhui Im Canqw Suitft, mit dcna AnfOhnmK b«M iMcii 1390 bcfonaen wird, lindet man an 
der Elflgmppforte. VMIeiclit beguin nun mit der Himmelfahrt MarU Ober dieicm Pertat. Veiaft adircibt mit 
Unrecht dieies FVoito LIppo Mcmmi und Stefano Florcnttno zu. Leider ist die Arttelt *o tttflc rntauriert. daB 

ein sicheres Urteil darüber tjit tuuin Klic!) ist Thode rtimmt an, daß Traini der Meister war. (Rep- f. I<w. 1888. 
S. 19.) Supino d«iilit an einen Siene&en. Sidier sind starke sienesische Einflösse ttier fohlbar, die auf dem wunder- 
vollen großen Fresko zu Beginn des Zyklus mit dem „Triumph des Todes" (Abb. 248 u. 249) noch deutlicher zu Tage 
treten« Die all^riwhe Idee ist Stmiidi wie auf dem Freiliio der apanitchcn Kapelle in Florenz und entsteht am 
der Stbmmmcdar PMQaiiic. Der KtHistltr entnimmt dasThMnaausderEaHdangvoadennDreiToten imddcm 
Lebenden", die er aus der Übertragung des Donrinilcaners Damenico Cavalca (f 13^) kennen konnte. (IHorpurgo 
L'Artel899 S, 51. Vitsthum, Rep. f. Kw. 19058. 199.) Auf dem Fresko werden verschiedene Szenen einzeln neben- 
einander geschildert. Im Vordergrund links trifft die Hofgesellschaft .luf drei offene Sarge, hinter denen der F^in- 
sledlcr Macarius dem Königspaar ein warnendes „memento mori" zuruft. Auf der anderen Seite hat sich in einem 
Haine eine gröOere Ocselischaft vcnammett und beschäftigt sich mit Erzählungen und Musik. Es ist die Stim- 
mung, in der Boccaccio den Dccamcnnie spielen laAt. Im Hinteigninde naht schon der Genius des Todes mit 
der Sense. Hinter üim bldben wahlios iHe Toten aller Stinde surflefc, wShrend dte Armen und Bettler vergebens 
um Erlösung zu ihm flehen. In sch.irfem Kontrast zu den Leiden der Welt spielt sich auf den Höhen das nihige 
Leben der Mönche .ib, die sieh in die F.insamkeit zurückee/ogrn halicn. die ..Vita contemplativa". Rechts streiten 
sich die Engel und Teufel um dir armen Seelen. (Dehio, ("Kjethe-Jahrlnich VII S. 251.) Der Einfhjß sietiesisther 
Kunst zeigt sich hier vor allem in der (iruppe der niutiuerenden UeselUcliaft. r)ie Schönheit der Linie und die 
Weichlieit des Kolorits erinnern an Ambrogio Lx)renzetti. Das anschließende Fresko mit dem Weltgericht bietet 
ein gutes Beispiel fOr den Stil der Pisaoer HAakrei mit seinen mannigfachen EinflOnen von Siena und Florenz, 
die iMi XU ehier lokalen Einheit verbinden. Nur tn der Gruppe der Frauen reeMs unten ist die sienesische Rfchtun<( 
und die Verwandtschaff mit .^In^rnJ^;i^l I.orenzetti überwiegend. Der Maler behnit für die Dar.stcllnftg das ge- 
bräuchliche Schema von Cavaliiiii und Giutto hei. Die Schilderung der Hftlle folßt genau der Beschreibung Dantes. 
Bei Nardos Arbeit in S. Maria Novella (1357) finden wir Entlehnungen. Schon 1.374 wird das l'resko restauriert. 
Hieraus ergibt sich, daß es wohl bald nach der Mitte des Jahrhunderts ausgeführt wurde. Gleichzeitig ist die 
folgende Darstellung mit den Anachoreten der Thebais. Der Meister steht stilistisch dem vorangehenden Fresko 
sehr nahe. Vasari achrcibl es Pictn» Loreniettt tu. Das OemSidc baut sich in drei fMhtn ubertinander auf, deren 
Jede mehr als 10 Einzelszenen aus dem Letten des hl. Paulus, Antonius Panudus und der Maria Aegyptlaca ent- 
h;iU. Die anschlierienden Fresken vmii .Andrea da Firet:ze und Antonio Veneziano haben uir schon S. 309) 
besprochen. Die etwas schwachen Fresken der Ostwand mit der Kreuzigung, Auferstehung. Erscheinung vor 
den JOngcm und Himmelfahrt Christi fsigen nitNch und stHisfiseh den grollen AUcfMlen. 
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In den lan^cstrccktcn Szenen aus der Hiobgeschichte, die 
1371 begonnen wurden, bricht sich die nun erwachende rea- 
listische Anschauung Bahn. Uie Schilderung der Natur und 
des Innenraumes baut sich vOilig auf der illusionistischen liigen- 
anschauung des Malers auf. Francesco da Volterra scheint 
mit Gehilfen der ausführende Meister zu sein. Nur Sirin sucht 
dieFrcsl<enTaddcoOaddi zuzuschreiben. (Escher, Handb. Abb. 9.) 
Noch deutlicher wird die Entwicklung zur Renaissance in den 
ersten Szenen der Genesis, die Piero di Puccio 1389 an der 
Nordwand begann und 1391 beendete. Eine schwache handwerk- 
liche Leistung, die aber in der Behandlung der zahlreichen Akte 
schon eine Beherrschung der Proportion des menschlichen Kör- 
pers venat. Von Picros Leben ist bekannt, daß er den Chor im 
Dome seiner Vaterstadt Orvieto ausmalte, wo er 1357 mit Ugolino 
di Prete Ilario arbeitete. 1365 ging er an den Huf %'on Maitand. 
1376 ist er an den Mosaiken der Fassade von Orvieto tatig. 

Der Künstler, der nach Piero den alttestamentarischen 
Zyklus beendigte — Benozzo Gozzoli — ist ein Kind der neuen 
Zeit. 

Supino, 11 campcsanto di Pisa 1896; dcrs. Arte Pisana 
1904. — Schubring, Pisa 1902. — Sirin, Rass. d'Arte 1914, 
S. 225. — Uvignino, L'Artc 1923, S. 72. 

C Umbrien. 

In den kleinen umbrischen Städten, wie Gubbio, 
Fabriano und Tolentino, bilden sich bei dem gestei- 
gerten Bedarf an Altären und durch die zahlreichen 
neuen Kirchenbauten im 14. Jahrhundert interessante 
Lokalschulen, die, wie auch die Plastik (s. S. 153), stark 
von Toscana, vor allem von Siena abgängig sind, ohne 
den eigenen Charakter dabei zu verlieren. Auch die 
großen Freskenzyklen zu S. Francesco zu Assisi wirken 
befruchtend auf die Kunst des umliegenden Landes. 

Wie stark in Perugia sich Giottos Einfluß auswirkt, zeigen die Fresken eines umbrischen Meisters in San 
Francc5C0 al Prato mit dem Tod Mariae oder das Rosenwunder der hl. Elisabeth in der dortigen Galerie (Ki^M), 
das van Marie der Schule Meo da SIenas zuschreibt. Vor allem lernen die einheimischen Meister an den Fresken 
von Simone Martini und Pietro Lorenzetti in Assisi. Naturgemäß steht die Malerei von Assisi ganz unter dem 
Bann der großen Toskaner. In S. Chiara zeigen die Szenen der Georgskapelle mit dem Drachenkampf, der Ver- 
kündigung, Geburt und Anbetung eine starke Stilmischung. 

Auch von der Romagna im Norden wird die umbrischc Schule beeinflußt, wie das die Fresken von S. Nicculo 
in Tolentino erkennen lassen, deren Meister wohl zwischen 134() und 1350 aus Rimini kommen. (Hermanin, Bull, 
della soc. filol. romana VII 1905.) 

Von dem Hauptmeister in Gubbio Guido Palmerucci ist bekannt, daß er sich wahrend einer Verbannung 
1326 — 37 nach Siena wandte, wo er sicher die Kunst dieser Stadt in sich aufnahm. Er ist in seiner Heimat, in 
der auf Oderisio folgenden Ocncration, der meistbeschäftigtste Maler. 1280 geboren, malt er 1337 in S. Maria 
de' Laici und 1342 im Rathaus. Von der ersten Arbeit erhielt sich außen an der Kirche ein Antonio Abbas, von 
der letzleren dieser Kapelle eine Madonna mit Heiligen. Beide Werke zeigen die Abhängigkeit von siencsischcn 
Vorbildern (van Marie, Rass. d'Arte Um bra 1921 S.7; Perkins, Rass. d'Arte Unibra 1921 S. 97; Salmi, Belvedere 
1923 S. 38). Weitere Beispiele für die Malerei von Gubbio finden wir in S. Maria Nuova. Verschiedene andere 
Künstler schenkte die Familie Nelli der Stadt im 14. Jahrhundert. So wird 1338 ein Mattiolo, 1385 ein Martino 
Nein erwähnt. 




Abb. 250. Allegretto Nuzi, Madonna. 
Berlin, Kaiscr-Friedrich-Museum 
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NEAPEL 



In Fabriano wirkt AlleRretto Nuzi, der Lehrer Gentiles. Erstirbt 1373 in seiner Vaterstadt (Anscimi 
L'Arte \'Xh]. S. 381.) Niui steht V'. llig unter dem Bann der Sienesen, vor allem alimt er AiiibroKki Lorenzetti 
nach, wandelt ab«r demn Kun&t ins Utrkordtive, Zierliche. Br verbindet die siene&ische Weichheit mit umbri- 
scher Hürte. In seinen meist datierten Tafelbildern erkennt man die Wandlung zu grAOerer Selbständigkeit 
nnd (Uirfcerer dekorttiver Kuiutweitc. Vor allem matt er Madomtenbildcr, voo denen die bekanntetten im 
Vatikan (1365), ein Triptychon Im Dom von Maicerata (1380) tmd eine Madonna In der Sammitmg Pomatt in 
Fahrlano (n72) sldi bennden. Weiftrc heicichnete Werke finden sich In Berlin (Ahli. 250) und Apiro. Auf 
Grund divser gtiiclisrtcn Arbeiten lAss^'n ikh zwei fuiiüeilig!; Marientafeln tm Dum und drei Heilige im 
Maseum zu Fabriano ihm zuweisen. 

CoUio. KtmstliU 1847. — OnoU, L'ArU 1908, S. 229. ^ Colasanti, Oeotiie da Fabriano IflW; den. L'Art« 1906 
S. 263. — Berenwn, Boll. d'Artc l«2l, S. 207 — SIrln, Bmf. Malaiin I«24 S. 283. 

Die dekorative Art Nuzis zeigt »ich bei Francescuccio Ohissi in mich verstärktem Mabt. Charakte- 
ristisch für ihn ist die reizende kleine, am Boden sitzende Madonna im Vatikan von 1374. Crowe und Cavakaseiie 
Sehrt Iben dein Meister temer zwel Bilder In S. Domeoleo MagRion zu Neapd und In der Sammlnnf Pomarl zu 
Pabrianu <I39&) 7v. 

Litt.: W. Ruthes, Anfmi^e und bntwicklungsgänge der aUumhrischen Malerschulen 1908 — femer Crowe 
and Cavalcaselle, ed I>ougl.i5 Iii, S. 166 f1. — Venturi V. — v. Marie V Cmoli, Pittori e miniatori neli* 
Umbrla, Spoieto 192^—24. Zu der Miniaturmalerei s. 8*ratini. L'Arte 1912 & 41 und van Marie V S. 2ff. 



Ük groBe Zahl von auswärtigen bedeutenden Meistern, die teils von Rom, wie Cavallinl, 

teils von Flureiu, wie Giotto, teils von Siena, wie Simone .\^irtini nach Nenpel berufen werden, 
gaben der Malerei eine eigenartige Stilmischung, doch läßt sich die einheimische Art Neapels 
deutlich herausfühlen. 

So setzen sich in Cavalllnit Fresken von S.Maria Donna Kegina (Abb. 1 72) die charakteristischen Merkmale der 
neapolitaniwlien Sdifller (CfenObcr dem rOmltdien Mdtter durch. Die Einwlrloing dei rttanitclicn Mmuimental- 
•tilei, veriwndea mit venezlaitiMlvbyzantitdien Etementen, xeiKt noeli da« Mosaik in S. RcsHtuta, das wohl 

1322 von l.ellii.s (oder Ltllo) aus Venedig gearbeitet wurde. .Maria thront In frontaler Haltiinß auf einetis reich- 
verzierten riirun zwischen dein hl. Januarius und der hl. Reitltuta. Venturi erkennt hier schon die Einflüsse 
von Siiiume Martini, die mir aber nicht so maBgeblich zu sein scheinen, wie auf der Tafel mit dem l-r/bischof 
Umberto di Montauro (f 1320) im erzbischOf liehen Palast. Die t>cdeutendste L.eistung der trecrnlistiKhcn Malerei 
in Neapd erhielt sich in S. Ineoronata (Abb. 2S1). (Schubring. Rep. f. Kw. i9aOS.345.) Vor allem sind die Ge- 
wOtbcmaleicien inhaitHdi interenant durch die Darstelhmg der bl. Sakramente, w|« wir «ietastgleiducltlg auch in 
den ReUefi des Florentiner Campanlle fanden. Dancfien steUt der Mdster die Verherrtldiunf der Kirche durch 
die königliche Familie dar. An den Seitenwanden erhielten sich in sehr ^ersförteni Zustande S/encn aus dem 
Alten Testament, wie Jaliub, dem der Tod Joseph* gemeldet wird, Sam&onj /.ers.torung des Tempels, Josephs 
Versuchung und Gefangenschaft, Moses Auffindung imd die Erscheinung Gottes im brennenden Uornbusch, 
femer Szenen aus dem Marienieben. StiiistiSGh lüttt der Meister der Fresken vcfscbiedenartige Einflösse erkenuen. 
Die kompHilcrte Raiundaistellang tmd die welche Formcngebung erinnern an Sbnone, i ts | rgrn acbehit er In 
der PI^Friegnemik vor allem dutch Olotto bednfluBt ni acta. Da er aber hi der gUnsenden riumüchen Anord- 
nung ober Simone sieh hlnatm entwidtelt. wird die Entstehung der Fresken um die Mitte des Jahrhunderts amu- 
nehiiien sein. Ob Roberto Oderisio, von dem sich eine Kreu/i^nng in S. f'rancescn zu r.hoW erhalten hat, als 
Meister in Betracht kommt, wie Angeiuzzi (Letterc Sulla eliiesa dell' Inturonata) glaubt, iüt sehr fraglich. Dafür 
ist die Kreuzigung eine zu schwache Arbeit. Doch zeigt auch dieser Meister die für die Neapeler Kunst charakte- 
ristisctte Mischung voo fioRntinischer und sicnesischer Art (Bcrenson, Rep>. i 900 S. 448; Art in America 1 9i23 8.60). 
Die stark «erstOrtm Püfskea in & Lomno Magglore mit der VerkOmÜgimp, VeHobnng Marti. OetwrtChrtoti und an- 
dere Marien-Szenen führen diese Richtung weiter. i>ie Itbrigen Reste mit Wandgem.llden in Neapel sind leider SO 
zerstört, daß sie nicht mehr kunstldstorisch gewertet werden können. Auch die Werke der Tafdoialerel dnd 
fast alle verloren, bis auf etadgie BiMer aus S. Ineoronata QtUX im Mwcum). SiiChcr sind aber noch wettere 
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Abb. 251. Die Beichte. Neapel, S. Incoronata 



Arbelten in Icteineren Kirchen verborgen, so daQ man spater einen besseren Überblick gewinnen wird, als wie Ihn 
jetit das schnillenhafte Werl« von W. Rolfs (Geschichte der Malerei Neapels 1910) bietet. 

Schulz, Uenkmäler der Kunst des Mittelalters in Unteritalien 1860. — Bertaux, S. Maria Donna'Regina, 
Soc. nap. di storia patr. I 1899. — Oraf Erbach von Fürstenau, L'Arte 1905, S. 1. 



L Oberitalien. 
1 3. Jahrhundert. 

Es ist schwierig, einen klaren Eindruck von dem Verlauf und den Strömungen der ober- 
italienischen Malerei zu gewinnen, da der Denkmälerbestand ein allzu geringer ist. Doch ent- 
spricht die Entwicklung der in Mittelitalien. Wie hier macht sich der starke byzantinische Einfluß 
im 12. Jahrhundert bemerkbar. So bestimmen die byzantinischen Züge den Charakter des Apsis- 
mosaiks von S. Ambrogio in Mailand, wenn auch daneben Anlehnungen an die frühen mittel- 
alterlichen Werke vorhanden sind, wodurch Kraus bewogen wurde, das Werk statt dem 12., 
dem 9. Jahrhundert zuzuweisen. In Venedig ist das Übergewicht der östlichen Kunst so stark, 
daß ihr gegenüber der italienische einheimische Charakter völlig in den Hintergrund tritt. So 
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gehörte die Hauptleistung des 13. Jahrhunderts, die Mosaikenzyklen in S. Marco, rein der byzan- 
tinisdwn Kunst m ^ ValfT, Handb. II S. 577). 

Ober Venedig dringt die byzantinische Kunst nach Oberitalien vor. Die Wirltung zeigt 
sich in den Miniaturen des Giovanni Oaibano (1259), der ein bpistolar — jetzt in Padua, 
Dom, — ilhiminierte. Die EinfMaw lassen aidi vor allem In den Predten aus der Geschichte 

Johannes des Täufers im Baptisteriiim von Parma, dem bedeutendsten Denktnal der ober- 
itaiienischen Malerei des 13. Jahrhunderts erkennen. (Testi, Le Baptistere de Parme 1916.) 

VMtdiitdcae MMet lanen sich in den Prcrinn tintenchctden. Der Stif bt lebhaft bewegt, die Handlung 

inK »Ufker Spannung erfflilt Die Köpfe der Personen sind ausdrucksvoll, die Farbengcbung mit weiften Lichtern 
von den bytanlinischen VorbUdem abhängig. Eine thronende Madonna zwischen Helligen in S. Vincca^o lu 
Oalliano steht diesen Fresken nahe. Auch einige Reste von Fresken in S. Ambrogio zu Mailand lasten Slinliche 
Strömungen wie in Parma ericenncn. Eiiw thmwnde Madonna, ein Mgneader Ciidttus, ein Bittfleliendcr und 
Hdliit» tMM tciioit Mi der iwtHcn lUlfta des Jitohmideitii dte ertialten ttad* m Ib w diM ttairei achsnuitltdic 
BiWsnirtiiiit Md Btawwgt» HattuBg, Olt VwMMsr —1— M tmäi Olm KOarttef mm d>r fcjfiiBtWiclw KjumL 
StHbtbeh bilden dhae Aflieften dne Purallete ni den Piaften vm Anagnl. Kleinere BradHtOdK finden ndr noch 
In einigere anderen Städten; so in S. Teodoro zu Pavia einen hl. Rischof, im Dom ;u Piacenza eine Madonna, 
in der Kirche del Oradaro zu Mantua ein Abendmahl und In S. Zeno zu Verona unter den Freiken de> 14. Jator- 
iHMHterts sfnlp DamMlMiim von Hefllgen. 

Lfteratar : Ttaci a. a. O. — tu Maile a. a. O. I S. JMS II. 

1 4. Jahrhundert 

Im 14. Jahrhundert sind die lokalen Schulen schon klarer im Stil unterschieden; die 
Eigenarten der ebuelnen Stidte treten deutHch in Ersdiehnmg. Vor allem aber heben siäh dte 

Charaktere der Land.schaften in großen Zügen voneinander ab. Die Kunst von Piemont, der 
Lombardei, Venetien, der Romagna und der Marken prigt sich in ihren Werken klar aus, be- 
sonders nachdem der Einfluß der byzantinischen Kunst zurückgedrängt und überwunden wird. 
Bedeutende Einzelpersdnlichkeiten fehlen in Oberitalicn, v^-ie in der gleichzeitigen Plastilc, und 
hierdurch starke, individiiellf Leistungen. Ans diesem Gf ird? macht sich auch der Einfluß 
Giottus auf Oberuaiien stark geltend. Seine Arbeiten in Padua, Ravenna, Rimini und — viel- 
Idcht — AbUand heetanuasen nadibaltig die Kunst der umliegenden Landschaft. Nur AUichiero 
aus Verona lagt Ober den Dordisehnitt der Obrigen Maler heraiis. 

Venedig. 

Langnm befkeit ^h die veneiiantaehe Malerei aus der byzantlnlsehen Tradition und gewinnt 

einen selbständigen Charakter. 

Das Fresko in SS. Apostoli mit der Kreuzabnalime (Abb. 2S2) und Grablc^ng I^Bt zum ersten Mak, wenn auch 
zagiiaft.K>doch$clionelneMUMtandlgeLeistung erkennen. (Mcnehettl, L' Arte 1904 S. 306.) Dabei wM du bytaiH 
tiliilclie Schema belbchaltMi. (Vgl. OraMegung Brcscia. s. Fnmeuad Selbotliidigtr tlnd die Pnrtrltt der baideii 
knienden Stifter neben dem Rettet des M. ISmatus (1310) inMunno,Dom. Die aRcftflmiiche Weite eiMllt eidi neben 
solchen frischeren Regungen noch bis in die .Mitte des 14. Jahrhunderts. Das zeigt dasgroQe Polyptyclion in derAka- 
demie(Nr.21 )niit der Krönung Maria im Mittelfeld, der Franxtskuslegende inderoberen Reihe der SeitenflOgel, in deren 
unteren beiden Teilen sich je 4 diristologischc Szenen befinden. Vor allem zeigen die Christusszenen in der feinen 
OoldzeichnuRg der Oewandfalten den ElnAuft byzantinisclier Mosaiks und Emails. In den Oantelluogen au« der 
Christ uttegend« Ist da F arlsc l w l t t IwmerldMr durch das HereinkUofen gMteiktr Mettve. Van Marie erkennt 
hier wie In derMaricnkrltauflf der Brera (Nr. 227) ichon die Hand des Maaifn Paoki. CSm altertomliche Art 
bllt lieh in provinslelicR Aibdlen noch Unger. Zu dieaer Oni|ifw lit db TaM dir Ahadend* (Ib. 20) mit 5 Sae- 
nenansdcrPaaiion und demJOncitCR Ocricht (uredmen, die Vcntuil maammen mftdamDiptjFdionln HUtadKii, 
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Abb. 252. Kreuzabnahme. Venedig, SS. Apostoli 



Pinakothek (979 — 980) und einer Tafel in Rom, PalazzoVenezia der Schule Cavallinis zuschreibt. Das trifft für die 
Tafel der Akademie nicht zu, die ausgesprochen venezianischen Charakter trägt. Verwandt sind 5 Tafelchen 
mit Passionsszenen der Berliner Galerie (Abb. 253), die ihren altertümlichen Formen nach wohl et>enfalls pro- 
vinzielle Arbeit zu sein scheinen und möglicherweise aus der Romagna stammen (v. Marie, Boll. d'Arte 1921 S. 248). 
S«lt>st die Werke der bedeutenderen Meister in der ersten HSIfte des 14. Jahrhunderts zeigen diese eigenartige 
Vermischung mit altertümlichen Merkmalen. 

Maestro Paolo Ist die erste hervortretende Persönlichkeit der venezianischen Malerei. Mit seinem Bruder 
Marcus und seinen Söhnen Lukas und Johannes leitete er einen größeren Werkstattbetrieb, in dem auch andere 
Arbeiten ausgeführt wurden. So werden 1335 Teppiche entworfen. Von seiner Beliebtheit zeugt, daß er 1346 
eine Tafel für die Kapelle im Halazzo Uucale ausführte, die aber verloren ging. 1362 ist Maestro Paolo als verstorben 
erwähnt. 

1333 ist das früheste Werk des Künstlers datiert: der Marientod mit den hl. Franziskus und Antonius aus 
S. Francesco in Vicenza, jetzt Im Museum dort. Die Tafel lehnt sich noch völlig an das byzantinische Schema 
an. Auch in der feinen Goldzeichnung der Fälteiung gibt sich Paulus als treuer Schüler der byzantinischen Schule 
zu erkennen. Trotzdem befreit er sich in vielen Einzelheiten von der Tradition, vor allem in der Gcwandbehandlung 
der seitlichen Heiligenfiguren. Einen großen Fortschritt zeigt die zweireihige große Tafel für die Pala d'Oro — 
Jetzt an der Ruckseite des Altares — die er 1345 mit seinen Söhnen vollendete. Die Weiterentwicklung an diesem 
Werk, vor allem die glanzende anatomische Wiedergabe des Ecce Homo, mag durch die Hilfe seiner Söhne zu er- 
klaren sein. Auch in der Anordnung der 7 Szenen aus dem Leben des hl. Markus in der unteren Reihe der Tafel 
ist ein freier Zug fühlbar. Doch verwendet der Meister deutlich noch byzantinische Architckturtcile als Staffage. 
Aus dem Jahre 1358 haben sich 2Tafeln von Maestro Paolo erhalten, die er gemeinsam mit seinem Sohn Giovanni 
signierte: die ikonographisch interessante Darstellung der Gottesmutter, die dem Kaiser Augustus und der Sibylle 
erscheint in Stuttgart und die Marienkrönung in Sigmaringen. Die Figuren sind schlanker geworden und die 
Falten bewegter und anschmiegender. Der Gesichtsausdruck hat völlig die byzantinische Starrheit überwunden. 
Giovannis Einfluß mag darin wirksam gewesen sein. Verschiedene Arbeiten werden Paolo zugeschrieben; so von 
Venturi eine Tafel In Piove di Sacco (1332?) mit der thronenden Madonna zwischen 6 Heiilgen, die aber Testi 
wohl mit Recht einem altertümlichen Meister zuschreibt. Den Spdtwerken steht das reizende Triptychon der 

Vltzthuni'Volbach, Maitni und Plutik dct Mlttclahen In lUlltn. 
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Abb. 253. Auferstehung Chrüti. Berlin, Abb. 2M. Paolo da Venezia (Schule), Maria. 

Kaiser-Friedrich-Museum Venedig, Akademie 



Akademie (Nr. 14, Abb. 234) sehr nahe. Auch das groBe Polyptychon im Oratorium von S. Martino in Chioggia 
(1349) mit der thronenden Madonna ist fOr eine eigenhändige Arbeit zu schwach. (Qigli, Rass. d'Arte 1908 S. 182.) 

Die Art>eiten, die Donato und Caterino gemeinsam ausführten, wie die Maricnkränung der Sammlung 
Querini-Stampalia (1372), in der die Falten der Gewandung In feinen Qoldlinicn gezeichnet sind, wirken bewußt 
altertümlich. Dagegen zeigen die Tafeln, die Caterino allein angehören, wie die Marienkrönung in der Akademie 
(Nr. 16a 1375 und N. 702, Paolcfti. L'Artc 1902 S. 126), sowie die thronende Madonna, ehemals im Besitz des 
Grafen Orsi in Ancona, eine fortschrittlichere Art, die die byzantinischen Eigenarten überwunden hat. Doch 
sind die Arbeiten etwas derb und schwerfällig. 

Die bedeutendste Persönlichkeit unter den venezianischen Künstlern in der zweiten Haifte desTrecento ist 
Lorenzo Veneziano. Leider Ist sein frühestes Werk, eine Tafel von 1356, ehemals in Verona, verloren; doch 
laBt sich an der gro&en Zahl von datierten Arbeiten sein Werdegang verfolgen. Seine große, stark übermalte 
Tafel mit der Verkündigung zwischen 8 Heiligen von 1357 (Abb. 255) in der Akademie zeigt den fertig entwickelten 
KOnstler in selbständigem Schaffen. Sein Stil ist rein gotisch ohne stjirkerc byzantinische Anklänge. In dieser 
Tafel verendet Lorenzo die hellen, lichten Farben an, die charakteristisch für Venedigs Eigenart bleiben. Noch 
reiner arbeitet sich sein Wesen in den folgenden Tafeln heraus in der Verlobung der hl. Catarlna (1359) In der Aka- 
demie (Gallerie Ital, V S. 42) und in der thronenden Madonna (1361) in Padua, Pinakothek. In der Wiedergabe 
der Gewandung ist eine Weichheit, die fast an Jacobello del Fiore gemahnt. Gegenüber der ,, Verlobung der hl. 
Catarlna" wirkt der große Altar mit dem Tod Maria zwischen 6 Heiligen von 1366 in der Kathedrale von Viccnza 
etwas altertümlicher, als ob eine Beeinflussung Lorenzos von der Tafel des Meister Paolo stattgefunden hatte. 
Die folgenden Werke: die Übergabe der Schlüssel an Petrus von 1369 im Mus. Correr, die Verkündigung zwischen 
4 Heiligen von 1371 in der Akademie, 2 verwandte Heilige von 1371 von einem Altar, ebenfalls in der Akademie, 
und die Madonna von 1372 im Louvrc, zeigen die weitere Entwicklung. Die KOrperbildung wird plastischer, die 
Modellierung gewinnt durch die kraitigeren Farben, so daß die Falten schwer und tief wirken. Vor allem offenbart 
sich sein Fortschritt in der größeren Natürlichkeit des Ausdrucks. So bildet er das Thema menschllch^tbencugender. 
Eine JMadonna in S. Zaccaria ist den SpStwerken nahestehend. 
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An Lorenzo ichliefien sich verschiedene 
kleinere Meister an, die teilweise vom Fest- 
lande nach Venedig zuzogen. So ist Nico- 
letto Scmitccolo von ihm abhängig. 1353 
wird er mit Hkinatus zum eratcn Male er- 
wähnt. Sonst ist sein Leben noch in Dunkel 
gehüllt. In seinem Hauptwerk, den 6 Tafeln 
mit der Scbastianskgendc, der Trinitat und 
der Madonna in der Capitularbibliothek zu 
Padua (1367) geht er vor allem In der per- 
spektivischen Wiedergabe des Raumes und 
der Lebhaftigkeit der Schilderung über Lorenzo 
noch hinaus. Dabei mag er auch von der 
Paduar>er Schute, wie von Guariento beein- 
fluSt sein. Seine Fresken mit der Geschiclite 
des Vollo Santo in der Capeila del Centurlone 
bei S. Maria dei Scrvi (1370) sind leider ver- 
loren. 

Die Arbelten von Giovanni da Bo- 
logna, ein Christoforus (1377) in Padual 
Museum, eine Madonna mit 4 Heiligen in 
der Akademie, sind von Lorenzo abhängig 
(Moschetti, Rass.d'Arte 19}3, II I S.36 — Filip- 
pini , Rass. d' Arte 1 91 2, X 1 1, S . 103). Auch zeigt 
sich nun die Wirkung der Paduaner Malerei 
sowohl von Guariento, der 1365 — 67 das Para- 
dies im Palatzo Ducale ausführte, wie die 
Anregungen der Fresken Altichieros in Padua. 

Unter den Meistern Venedigs vom Ende 
des Treccnto ragt keiner über ein gewisses 
Maß handwerklichen Könnens hinaus. Doch 
werden ihre Arbeiten durch das deutliche 
Stret>en nach einer naturalistischeren Auf- 
fassung interessant. So bereiten sie den Weg 
für die Meister des Quattrocento, die Mura- 
nesen, die Vivarini und Betlini. 

Charakteristisch für diese Schule ist die 
Kreuzigung zwischen Heiligen von Jacobel lo 
Alberengo inderAkademie(Nr.25),dicgroB« 
Tafel von Jacobello dl Bonomo aus S. Ar- 
cangelo di Romagna (1385) in der Akademie 
mit der thronenden Madonna zwischen 6 Hei- 
ligen. Besonders letztere erinnert andic Werke 
Lorenzos.(Paoletli, Rass.d'Arte 10}3 III S.65.) 

Literatur: Monticolo, Nuovoarchlvio Veneto II 1891, S. 321. — Ludwig, Jahrb. d. K. pr. Kunsts. 1903 8.1; 
ders-, Archiv. Beitrag z. Oesch. der venez. Kunst 1911. — L. Venturi, Pittura Veneziana 1907. — L. Testi, La 
Storia della pittura veneziana 1909. — Molmenti, Rass. d'Artc III S. 129. — Fogolari, Burl. Magazin 1913, 
S. 27. — Ferner Crowe and Cavalcaselle III, van Marie IV, sowie Venturi V. 



Abb. 255. Lorenzo Veneziano, Verkündigung. 
Venedig, Akademie 



Padua. 

In der geistig regeren Sphäre Paduas gedieh auch die Malerei schnell zu reicher Blüte. Die 
Universität mit ihren großen Interessen, vor allem aber der Hof der Carrara mit seinem Prunk- 
bedürfnis, gaben der Kunst große Anregung. Wie man zu Beginn des Jahrhunderts Giotto schon 

21* 
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GUARIENTO. GIUSTO DI MENABUOI 




herangezogen hatte, so überträgt 
man auch in der Folgezeit be- 
deutenden auswärtigen Künstlern 
große Aufträge, so Giusto di 
Menabuoi aus Florenz, Altichiero 
und Avanzo aus Verona. Merk- 
würdig gering ist die Wirkung 
von Giottos Fresken auf die ein- 
heimischen Künstler. 



Guariento, der uns 1338 als Mei- 
ster begegnet, wachst noch ganz aus der 
b>>zaiitinischcn Tradition. Die Fresicen 
der Arenal<apelle haben auf seine Decicen- 
iTialereien in der Capella del Capitano 
(um 1340—50) keinen Eindruck hinter- 
lassen. Erhalten hat sich nur die Madonna 
(Abb. 256), der hl. Marcus und 28 Engel, 
die sich heute teils im Museum, teils in 
Privatbesitz befinden. Vor altem die 
Engel bewahren noch In der Haltung 
eine altertümliche Starrheit und Be- 
fangenheit. Sein Hauptwerk in Padua, 
die Fresken in der Palastkapelle mit 
Szenen aus dem Alten Testament sind 
fast völlig zerstört. Die Reste werden 
in der Akademie der Wissenschaften auf- 



Abb. 256. Guariento, Madonna. Padua, Museum 



bewahrt. Trotz der starken Üin-rmalungen kann man den Stil des Meisters am t>esten in den Fresken des Chors 
der Eremitanikirche kennen lernen. Die Grisaillemaierei mit den Planeten und den Ijcbcnsaltern und die Szenen 
aus der Passion in der unteren Reihe der Wand zeigen ihn freier in der Bewegung und lebendiger wie in 
den früheren Werken. Hier mag der Einfluß Giottos sich geltend gemacht haben. Doch Oberwindet die Dar- 
stellung nicht eine gewisse Nüchternheit. In den Szenen darüber schildert Guariento mit groBer Kenntnis der 
Perspektive das Leben der hl. Augustinus und Philippus. Durch die starke üt>ermalung scheidet die Marien- 
krönung über dem Grab des Jacopo da Carrara (f 1350) fast für die Forschung aus. — Sein Kruzifix im 
Museum zu Bassano leitet in seiner fortgeschrittenen Art, die an das Werk der Arenakapeile erinnert, zu dem 
jetzt abgelösten Fresko des Paradieses aus dem Saal des Großen Rates im Palazzo Ducale zu Venedig über. 
(Moschetti, L'Arte VII S. 394.) 1365 wurde der Meister berufen, 1367 beendete er die Arbeit. Inmitten der Engel 
und Seligen thront Christus unter einem großen gotischen Baldachin und krönt Maria. Guariento kehrt nach 
Padua zurück und stirbt hier schon 1368 (oder 1370). Seine großen historischen Fresken im Palast der Carra- 
rescn sind leider völlig untergegangen. 

Literatur: Semper, Boll, del Mus. civ. di Padova X S. 99. — Fogolari, L'Arte 1905, S. 122. — Slrin, Burl. 
Mag. XXXIX 1921 S. 169. — Fiocco, Thleme-Becker XV S. 172. 

Die Richtung Guaricntos führt Giusto di Giovanni di Menabuoi fort, der wohl aus Florenz einwanderte. 
Seine Darstellungen leiden noch starker an einem Mangel an Bewegung. Seine Begabung liegt auf dekorativem 
Gebiete. In den Fresken desBaptlsteriums (um 1380) kann man seine Art am besten kennen lernen. Da diese Fres- 
ken stark übermalt sind, laßt sich Ober seine Farbengebung kein sicheres L'rteil fällen. In der Raumanordnung ist 
er schwacher wie Guariento (Abb. 257). Die Figuren stehen gedrangt und unObersIchtlich. Rein dekorativ ist die 
Darstellung der Himmlischen Glorie in der Kuppel. An den Wanden sind Szenen aus der Genesis und dem Leben 
Christi dargestellt, wobei Anklänge an Giottos Arenafresken vorhanden sind. Ebenso trocken wirken die Fresken 
in der Capella S. Luca (1382) im Santo mit der Geschichte der hl. Philippus und Jacobus. Ganz sicher ist die Zu- 
schreibung an Giusto nicht, da der Anonimo des Morelli sie, wie auch die Fresken im Bapisterium, für Arbeiten 
des Giovanni und Antonio di Padua hält. Sic zeigen aber große Verwandtschaft mit Zeichnungen Giustos 
in seinem Skizzenbuch inRom.Gal. nazionalc, das interessante Skizzen der Tugenden, Künste, Heilige, berühmter 
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MSnncr enthält und das Venturi mit 
den verlorenen Fresken in der Kapelle 
des hl. Augustinus in der Eremitani- 
kirche in Zusammenhang bringt, von 
denen nur einige wenige Reste er- 
halten sind. 

FQr die Entwicklung zur Re- 
naissance geben diese Skizzen einen 
wichtigen Aufschlufi in ihren realisti- 
schen und antikisierenden Tenden- 
zen. Von den Tafelbildern Glustos 
kann nur die Krönung Maria (1367) 
in der National- Galerie zu London 
als erhalten angesehen werden. Der 
Künstler sUrb um 1397. Litera- 
tur: Venturi, Le Gallerie naz. it. IV; 
V, S. 391 , ders. L'Arte 1903 S. 79. — 
Femer Schlosser, Jahrb. d. K- SIg. 
d. an. K.Wien 1896 und 1902 8.279. 

Literatur: Volkmann, Padua 
1904. — Moschetti, Padova 1912. 

Verona. 

Der Besitz an erhaltenen 
Malereien aus der ersten Hälfte 
des Jahrhunderts ist in Verona 
sehr gering. 

Einige Fresken in S. Fermo 
(1321), die Darstellung des Daniele 
Gosmerlo, des Guglieimo Castelbarco 
und einer Märtyrerin stehen unter 
dem Eindruck Giottos und sind un- 
bedeutend. Noch schwächer sind die 
Fresken in S. Zeno: ein Kreuz, eine 
Madonna und Heilige, die an die Fres- 
ken in Parma, Bapfisterium und Domkrypta, erinnern. Zu diesen frühen Malern gehört auch Turone, von dem 
sich eine Tafel (1360) mit der Trinitat, MaricnkrOnung und 4 Heiligen im Museum erhalten hat. Er zeigt ebenfall» 
keine stärkere materische oder dramatische Begabung. Schlosser schreibt ihm die Kreuzigung In S. Permo zu. 

Zwei Maler erwachsen nun der Kunst der Stadt, die den Ruhm der veroneser Schule be- 
gründen, Altichiero und Avanzo. Fast stets treffen wir beide Meister bei gemeinsamer Arbeit, 
so daß es auch schwer ist, ihr Werk voneinander zu trennen. 

Ihre erste Überlieferte — heute verlorene — Arbeit ist die Ausmalung des Fesfsaales Im Scallger-Palast, der 
1364 fertiggestellt war. (Savonarola, in Muratori XXIV S. 1 169.) Vasari berichtet, daß im Anschluß an Josephiis 
der Kampf um Jerusalem dargestellt war. Bei der Bedeutung der Arbeit wird Altichiero schon ein anerkannter 
Künstler gewesen sein, und wir können annehmen, daß er wohl nicht Jünger wie 30 Jahre war. Er war als Sohn 
eines Domenico in Zevio geboren. Durch die Fresken im Schloß von Verona, die wohl dem befreundeten Herrn 
von Padua Francesco Carrara gefielen, erhielten die Künstler um 1370 den Auftrag zur Ausmalung des großen 
Saales im Palast in Padua mit Szenen aus dem Jugurthlnischen Krieg. Die Ansicht Schlossers (Jahrb. d. K. S. d. 
a. K. XVI, S. 145), der in den Miniaturen des Petrarca der Darmstadter Bibliothek Nachbildungen der verlore- 
nen Fresken sieht, ist wohl irrig. Erhalten haben sich aber in Padua zwei religiöse Zyklen der beiden Künstler 
In der Kapelle S. Felice im Santo (s. S. 189), für die Altichiero 1379 die SchluBzahlung erhielt, und im Oratorium 
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Abb. 257. Uiusto di Menabuoi, Kreuzigung. Padua, Bapfisterium 
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ALTICHIERO. AVANZO 



det hl. Otetg, <ln (3T7 gebant und 1384 volictidct minie. Die MltuMt da Avanzo aa dem entu Wtflt bestätigt 

um Savonarota und der Anonimo Morclli. In der Capella S. Giorgio zeichnete ntich Avanro (Über die Schreibweise 
des Namens s. Biidego, II pittore Jacopo da Verona 1906. — l esti a. a O. I S. iSl. - Moschetti, Boll, dei Museo 
dl Padova 1907). 

Die Kapelle S. Ftlice ist völlig ausgemalt. Die K&ckwand, die durch die Ardiitekttu: dretgetciit ist, ninunt 
eine poBe Kreuziguof nK vielcii Belf||Hfeii etn. Oh Pamtowa i M l M; Mwb mit den SURera und Hellim vor- 
bdiilten. Die Abrige Kapelle Ist mit der Legende de» bl. Jacobi» «meachmlickt. An der Dech» befinden sieh 
In MedafilOR« Ctiristus, die Propheten, Evangelisten und KlrcTwnvIter. 

In dem einfachen langgestreckten Oratüriuni des hl. Georg wird die linke Wand von der Legende des Iii. 
Oeorg (Tat. Xi) und der ätifterfamilie mit der Madoaiui ausgefüllt. Auf der rechten Wand befindet sich die 
Legende der hl. Lucia. Der heute unleserliche Name des Avanzo war auf dem Bilde der Bestattung angebracht. 
In der oberen ReUie wird die Legend« der hL Katbarina eniablt. An der Kitmalen Einfangswand befindet sich die 
VeikOndlgung, Anbetung, Dnibrlngung im Tempel und nacht nach Ägypten, an der Rttchwand dieKmnigting. 
Es ist noch nicht gelungen, den Anteil beider Maler an den Fresken klar voneinander zu trennen. In der Kapelle 
S. Fellcc sehen die meisten Forscher die Kreuxipmg als Werk Altichieros an ; sie schwanken dagegen bei den Fresken 
IM dein Oratorium, wie weit tiier die Hand Altichieros oder .Avanzus zu erkennen ist. Man wird sich an die Tat- 
sache halten müssen, daß die letzte Szene der Lucialegende von Avanzo signiert ist und daher wohl auch von Ihm 
ausgeführt wurde. Deutlicher ist der Unterschied in verschiedenen Szenen der Georgslegende, wie der Ttitung 
de* Orachena. Hier wird Aitichiero der SchApfer sein. Dafegen leigen verschiedene Seenco eine Vermischung 
dieser beiden Stile, so daB in vielen Flllen anscbefnend gemelnsante Arbeit vorliegt. Daneben iomn man n«ch die 
Hand von Gehilfen unterscheiden. So in der Capella Feiice in einigen Szenen aus der Legende de» ht. Jacobus, 
die im großen und ganzen Avanzos Stil nahestehen. Hier ist eine Beziehung zu den Fresken der Capella S. Luec.i 
vorhanden und zu Oiiistos Stil. Aitichiero ist lebhafter wie Avanzo. Die Handlung wirkt bei ilun dramatischer 
und realistischer, wie es die Kreuzigung der i>. l-elice Kapelle, die Drachentötung oder die Taufe des Königs im 
Oratorium zeigen. Dabei verteilt er seine Figuren übersichtlicher im Räume und verwendet eine perspektivisch 
gilmiend flcsehene Arädtelttur bi illusionlstlscbeier Weise mit (totem Aufbau, zu der die Penoncn in einem lidstigen 
Verhältnis stehen. Auch in den Szenen, die In der ftden Landschaft spielen, ist diese nalistisdier gesehen und tiefer 
aufgcbanf wie bei Avanzo. Seine Fart>engebung bildet zum erstenmal in der nberltalieriischen .Malere! einen wich- 
tigen Teil des Biklganzen; sie ist lebhaft, konstrastreich, ohne dalwi hart zu wirken. Dadurch erh.ilt auch die 
Gewandung ein naturgetreues Aussellen. Die Falten ordnen sich dem Körper unter und sind plastisch modelliert. 
Avanzo wirkt Aitidiiero gegenOtMr ruhiger. Die Ciirlstusszenen der Rflckwand des Oratoriums kennzeichnen 
seinen undramattehen ^n. Er spart mit den BetsegNUgen, dabei baiit er die Oruppen starker zusammen. Hier- 
durch veriddnert er den Ran«. Seine ArehKalcbiKa «Man lodiaMnhafter, «ie aiaa daen Myitedenqtiel ent- 
lehnt. Die Farbgebung ist hirter und nlcibt s» nuaiNeiinleli. Oodi nut am ticli MttM, oadi diesen Krttarlea 
nun die 5k'heidunL; der beiden Meister auf alle Freilm duithMhien ZU woleo. dazu itt die Zuaammanarbeit lU 
stark, wie vor allem der Qeorgszyklus beweist. 

Die febeittwahre Kunst der beiden großen veroneser Meister beeinflußt deutlicti die folgende 

MalciLi Paduas und der benachbarten StäiJte. Noch .Matitcgna soW nach Vasaris Bericht voll 
Staunen vor den Werken Altichieros gestanden sein. Die Paduaner Fresken zeigen die erste 
groBe Lelstiing der oberitaUenischen Kunst im reaHrttehen Sinne, auf die die Kimt der Refliib- 
sance aufbauen konnte. Wohl sind Qottcs Einfiiisse nodi fühlbar, aber tä» sind der eigenen 

Art angepaßt und verarbeitet. 

In Padua laßt sich der Linduli Altiilueros in dem .Marlenzyklus von S, Michcle erkennen, den Jacopn aus 
Verona um 13*i7 ausfahrte. Auch die Miniaturen des ..Codice Carrarcse" im Museo civico mit den Darstellungen 
der Paduaner Pursten schlieBcn sich mehr an Aitichiero wie an Guariento an. Völlig in dem Stile Altichieros ist 
die MarfenkrOnung mit der Verkfimfigung aber dem Sarkophag des Francesco Dotto (t 1370) in der Eremitanl- 
Kirche (coiait. 1382 gehört Aitkhiero noch der Paduaner Alaleifilde an« doch «cfaeiiit er in seinen letxten Jahren 
wieder nach Verona zurfldcgelcdirt und dort tatig gewesen zu sein. Das bewebt das fVesko fn S. Anastuia Ober 
dem Grab der C.ivaül mit der Stifterfamilie vor Maria (um f!?"!). das den Stil der P.iduancr Werke in noch gercif- 
terer 1 orni zeigt. Die Darstellung des hl. Glmignanus in Ucrsciheii Kapelle leitet sciwn zur Rcnaisskincc über. 

Einige Kreuzigungsdarstellungen lehnen sich stark an Altichieros Art an, vor allem das Fresko aus S. TrinitA 
zu Verona, Jetzt im Museum, in seiner klaren Onippieiung und seinen krSftigen Farben, in S. Fermo Ober dem 
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Haupteingang, und schon (ortgesctirittcncr das Werk im Chur von ä. Zeno, das ber«iU zu den Meistern der Renais- 
nnce, wie Stefano da Zevio, überleitet. Die Fresken neben der Kanzel von S. Fermo von Martlao (I9B8) «tciiM 
In ihrer pertpektiviKlicn Durchbildung fait auf dem Boden des neuen Stiles. 

Literatur: POrster, Die Wandgemälde der & Ocorgcnkapelle bt Padttt 1841. — F. Sdutbril«^ AttkMctO 
und seine Schule 1898. — Biädego, Vi rona 1909. — Muftoa» Madonna VCCW» II 1908^ & 1. — Sdlkmer, (Hnt- 
italienische Trecentisten 1921. — van Marie IV. 

Modena. 

In Modcnüs Kunst treffen sich verschiedetie Strömungen, die die charakteristische lukale 
Note etwas zurückdrängen. Von Venedig und Rimini sowohl wie von Toskana aus machen sich 
Einwirkungen geltend. Die bedeutendBten beiden Maler Tommaso Barisini und Barnaba 
nehmen auf ihren Reisen eine Fülle von Findrücken in sicti auf. Tommaao arbeitet in Bdhmen 
und Treviso, Bamaba in Genua und Pisa. 

DerbcdMitenditaMeiMtrderlYceciitomalefetMerMTomtnaa«. Um l329(oderl3aQ geboren, «McradM» 
ISMnadiTKvIso bentftn (& Berton! — E P victnl, L'Arte 1017 8. 350). wo er 1352 die Fresken im Kapitebaal 

von S. Nfccolö ausfolirla. Es sind 4ij Figuren, Heilige und Priester, vor allem Dominikaner. Die Personen lind 
au8ge2eiclinet individuell behandelt. Ebenso sicher i i : : cht Tommaso die räumliche fiinordnunK der Figuren 
in einzelne Nischen. Im folgenden Jahre malt er in der Kirche von S. Niccolo eine Madonna und eine Reihe 
Heilige sowie Fresken in S. Francesco. Seine bedeutendste Leistung in Treviso sind die Fresken aus der Legende 
der Iii. Unula für & MaigheriU, Jetxt im MuMum (Bailo, BolL del Mueeo Triv^iaao 1886). Sie zeigen die m- 
fliinnunte nalva BnHilecfreuda der oberltaltenlsdien Kumt Dk ArcUtcfctur M swar noch nicM wie bei Attlcbkro 
In den richtigen JMafletab ai den Plgiuai geaetit, dodi bewegen die Personen locker im Raum. Ihre Gebär- 
den sind ausdrucksvoll. Dte modische Oewandung ist in realistischer Weise behandelt. Zwei TafelbUder, die 
Tommaso hei seinem Aufenthalt in Böhmen auf Karlstein ausfohrte, haben sich erhalten. Van Marie spricht 
neuerdings die Fresken ToRitnaso ai> und sieht einen Einfluß von Altichiero. 2 Tafeln eines Altares mit der Halb- 
figur der Madonna und ein Ecce Homo befindet sich noch auf Karlstein, das andere Oemaide, ein Triptychon 
mit der Madonna zwischen 2 KriegerheiiigHi von dcnelbcn Burg, bdJndet «Ich Jetzt im Wiener lAuacum. Dia 
beiden Arbdltn zeigen neben dem obeiltalienisdtcti Ortmddunakter, den aoch die neslcen In Tiwis» zdgten, 
einen iiinfluB der siencsischcn Kunst. Audi nordische Zflge machen sich bemerkbar. Die beiden in Italien t>e- 
findildien Altäre mit der thronenden Madonna In den Oalerien von Modena und Bologna (Nr. 228; Venturi, L'Arte 
1924 S. 14) gehören einer froheren Stufe des Meisters an. Sie sind altertümlicher wie die Altäre v m h itI t j h : 
das beweisen die byzantinischen AnkUnge. Man erkennt hier, daß auch Tommaso aus der byzantinlslerenden 
SdMia hu'auswdchst und über die Fresken von Treviso zu den reifen Leistungen in BOhmen gelangt, die dann 
die byiantlnisciten EindOeic flberwunden haben. Auch Netiwirth» Stiiloeser, Bcrtoni-Vidni und Venturi nehmen 
dia (iiMe Bnfitelning der ArbaHen In BOhmen an, wlhmd "taU den Auhnttadt in Bdhmen in dte Jugendzeit 
verKgt. N.ihcstchend ist eine Tafel mit der thronenden Madonna in Cremona, Musctim (Nr. 245). 

Über die Beelnfliisstirg der böhmischen Malerei dttrch Itaifen s. Burger, Handbuch I S. 121 — ferner Neu- 
wirtll, Mittel.ilterl. Wanrtgem.llrle und Tafclhildcr (!er Burg Karlstein In B. Forsch, z. Kstg. Böhmens I 1896. — 
Sddoner, Jahrb. d. K. S. d. a. K. 1896 S. 240i den., ObcriUO. Trecenttttco. — Bertoat-Vktni, Atti e Mcm. d. R. 
Deptttaz. dl 8t P. per le Piwr. modenoe Sw V., III Ifl04 S. 141. 

Barnaba da Modena ist altertümlicher wie Tommaso und iiberwindet auch in seinen spaten Werken nie 
völlig die byzantinische Manier. Seine Geuiinder zciKen stet^ die mit ("mld ;u]fgeleKte Faitelung. Einen großen 
Ten seines Lebens verbringt er in Genua, wo wir 1304 (Aru, UuiL d'Arte li32l S, 272), 13^37, 1370, 13T7 und 1383 
von ihm Kunde haben. 1380 wird er nach Pifaberufen, um dort dl« Rainerlegende nach Andreas Tod zu vollenden, 
woan ca aber nicht liam. Ehie Madonna aus dieser 2elt bewahrt dai dortige Muleam. Sdne ItflttitleriMhe Ent* 
Wicklung, die kaum Fortschritte zeigt, laBt sich an seinen datierten Arbeiten verfolgen. Die frflhcste Tafel mit der 
thronenden Madonna von 1367 befindet sich im Frankfurter Museum. 1369 entstand die Madonna In Berlin, 1370 
in 'l'urir; (Al)b. 258), 1374 die hei Lord Wen.sley. 1377 die in Alba. Venturi sctifcibt dem Künstler ferner eine Him- 
melfahrt Christi, in der Sammlung PasinI in Rom zu. Weitere Arbeiten s. bei van Marie (a. a. 0. IV S. 382). 

Literatur: Supino, Riv. d'Arte 1906 S. 13. — Toesca. L'Arte 1900 8. 481. — PerMn«, L'Arte »18 S. 222. 
— Oandia, Dcdaio IHM & 83S. 
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ROMAGNA UND EMILIA 



Serafino Serafini, der für seine Vaterstadt Modena 
den Altar des Domes ausführte (1384), lebte meist in Perrara 
und steht stark unter dem Einfluß Guarientos. Von seinem 
Sohne Paolo finden wir Arbeiten in Barletta. 

Literatur: Bertoni-Vicini, L'Arte 1904 S. 287. 

Die Romagna und die Emilia. 

Den Mittelpunkt der Malerei für diese Land- 
schaft bilden die beiden Städte Bologna und 
Rimini, deren Schulen befruchtend auf ihre Um- 
gebung einwirken. Bis nach Umbrien können 
vkir den Einfluß der Schule von Rimini verfolgen. 
Auch hier sehen »ir, wie in Modena durch die 
Lage zwischen Venetien und Toskana von beiden 
Seiten Einflüsse eindringen. Die neuere Forschung 
(van Marie, Boll. d'Arte 1921 S. 248) erkannte, 
wie die ältere Kunst von Rimini durch Cavallini 
beeinflußt wird, während auf das fortgeschrit- 
tene Trecento Giotto (Brach, Giottos Schule i. d. 
Romagna. — Sirin, Burl. Magaz. 1916 S. 272) 
als maßgebender Meister einwirkt. Dabei bleibt 
aber doch ein starker Lokalcharakter in der Malerei 
bestehen, nur muß man sich hüten, diese Ein- 
flüsse zu überschätzen. Der trockene, etwas pro- 
vinzielle und archaisierende Stil scheidet sich 
e Schule von Rimini scheint die bedeutendste 
und selbständigste gewesen zu sein. Ihre Wirkung sehen wir in den Fresken von S. Maria 
in Porto bei Ravenna, in Pomposa und Tolentino. 

Oiuliano da Rimini ist der erste Meister im 14. Jahrhundert, von dem sich Arbelten erhalten haben. 
Sein großer Altar aus dem Dom von Urbania (1307), jetzt in der Sammlung Gardner, Boston, mit der Madonna 
zwischen 8 Heiligen zeigt eine ausgesprochen künstlerische Persönlichkeit. In die Nähe dieses Altarcs rückt 
Sirin die Tafel für S. Maria in Cesi (1308) mit der Madonna zwischen Ungeln, Johannes und 9 Aposteln, 
wahrend van Marie sie der Cavallinischule zuschreibt. Alle diese Arbeiten aber stehen, wie van Marie mit 
Recht beweist, nicht auf der Stilstufe Giottos, wie Brach annimmt, sondern tragen altertümlicheren Charakter 
und mögen von Cavallini beeinflußt sein. Sicher schließt sich Giuliano zeitlich an Cavallini an, wobei es aber un- 
sicher ist, ob er die Arbeiten römischer Meister selbst kannte. Schon Brach schrieb Giuliano die frühen Fresken 
im Refektorium von Pomposa zu, und auch Sirin (Burl. Magaz. 1916 S. 272) rechnet hier das letzte Abend- 
mahl (Abb. 259) und Christus zwischen Heiligen in der Abtei den Werken Giulianos zu. 

Von Pietro da Rimini hat sich ein Kruzifix in Urbania erhalten. Er Oberwindet die byzantinislerende 
Starrheit Giulianos. Die Darstellung ist realistischer, die Körperproportionen sind natürlicher, die Gewandbehand- 
lung ist klarer und ordnet sich dem Körper unter. Den Stil Pietros erkennt Sirtn in den Fresken aus dem Marien- 
lehen von S.Maria in Porto fuori bei Ravenna wieder. Chor und Seitenkapellen der Kirche sind völlig ausgemalt und 
lassen die Hände verschiedener Mitarbeiter erkennen. Sirin nimmt an, daß auch Giuliano noch an den Fresken des 
Marienlebensart>eitctc. Außerdem zeigt sich Inden Fresken schon der Stil von Giovanni Baronzio. Seine Art lernen 
wir in einer Tafel von 1345 in der Galerie von Urbino kennen. Das Thema Ist eigenartig. Zu Füßen der thronenden 
Maria, neben der 2 Engel stehen, spielt das kleine Christuskind. Die 4 Szenen aus dem L«ben Christi daneben 
zeigen den Stil der Fresken von S. Maria in Porto. Giovanni Baronzios Entwicklung über die Art Giulianos hinaus 
zeigt sich vor allem in seiner ausgezeichneten Raumdisposition. In seiner klaren Darstellung der Körper erkennen 



Digitized by Google 




Abb. 258. Bamaba da Modena, Madonna. 
Turin, Gallerie 

deutlich von dem der Nachbargegenden. 
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Abb. 259. Giuliano da Rimini, Abendmahl. S. M.iria di Pomposa, Abtei 



wir die Beeinflussung von Giotto. Möglicherweise arbeitete der Meister auch an den Presl<en mit dem Alten und 
Neuen Testament. Die weiteren Arbeiten, die vor allem van Marie (Boll. U'Artc 1921 S. 248) und Sirin (Burl. 
Magaz, 1916) ihm zuweisen, sind nicht völlig gesichert. Nach Hermanin (Boll, dclla soc. di Pilol. romana 1905 
S. 65) waren dem Meister auch die Ausführung der Fresken von S. Niccolö in Tolentino mit der Legende des hl. 
Nikolaus zuzuschreiben, die mit der Tafel In Urbino eine große Verwandtschaft zeigen. Vor 1362 starb der Meister. 

Über weitere Arbeiten vgl. Calzini, L'Arte 1907, S. 153. — Ders. in Thicme-Becker II S. 520. — Scatassa, 
Artec Storia 1904. — Viuthum, Sitzungsbcr. der Berl. Kunsth. Qesellsch. 1905 S. 92. — Colasanti, L'Arte 1907 
S. 409. — L. Venturi, L'Arte 1915 S. 1. — Van Marie a. a. O. IV. 

Aus der Obergangszeit zur Renaissance haben sich in S. Agostino zu Rimini Fresken erhalten, die FilippinI 
(Boll. d'Arte 1921 S. I) Bitino da Faenza zuschreibt, und die eine Verwandtschaft mit seinem Altar von S. 
Giuliano zu Rimini (1408) zeigen, der das Bild des hl. Julianus und Szenen aus seiner Legende gibt. Sowohl in 
seiner Altartafcl wie in den Fresken mit der Johanneslegende und dem Jüngsten Gericht schließt sich Bitino 
noch der giottesken Richtung des Trccento an. 

Die Schule von Rimini hat enge Beziehungen zu Bologna. So arbeitet an den Fresken von S. Maria di Pom- 
posa auch Vitale da Bologna mit. f-ilipplni (Boll. d'Arte 1912 S. 13) findet seinen Stil hier in den Fresken mit 
dem Jüngsten Gericht, den livangdisten, dem segnenden Christus und in der Legende des hl. Eustachius. Die 
Ähnlichkeit mit den Tafelbildern Vitales, wie der Madonna (Nr. 203; a. 1320?) und der hl. Helena vor dem 
Kreuz (Nr. 328) in der Pinakothek von Bologna, sowie der Madonna in der Galerie Davia-BargellinI (a. 1345) ist 
augenscheinlich. Seine späteste Arbeit, ein Polyptychon mit der Krönung Maria von 1353 befindet sich in S. SaN 
vatore. Diesen Arbeiten Ist die stillende Madonna in S. Martin» (Gerevich, Rass. d'Arte 1910 S. 30) sehr ver- 
wandt. Die Farben Vitales sind hart und etwas trocken. 

Neben Vitale ist Simone dci Crocifissl einer der am meist beschäftigsten Meister in Bologna. Sein Stil, der 
etwas trocken ist, leitet in seinen realistischen Formen zur Renaissance über. Seine Hauptwerke sind einige Kruzi- 
fixe (Abb. 26f)), wn denen die besten Beispiele in der Pinakothek und im Museum von S. Stefano sich erhalten 
haben. Cbendort befinden sich von ihm 3 Tafeln mit je 3 Heiligen und 2 Bilder mit der Krönung Maria (Nr. 474 
und 164). 

Verschiedene kleinere Meister bereichern das Bild des Kunstlebcns In Bologna. — So arlxitet Jacopo 
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Avanzi mit Simone an d«n Fresken der 
Kirche Mezzaratta. Er ist trocken in seiner 
Art. Pietroda Botoßna, dessen stark zer- 
störtes Kruzifix von 1348 sich in der Pina- 
kothek befindet, ist ohne eigene Bedeu- 
tung. Von Andrea da Bologna, der als 
Miniator und Tafelmaler tatig war, besitzt 
die Gallerie in Fermo eine große Altartafel 
von I369(Filipplni, Boll. d'Artc 1911. S.50). 

Literatur: Baldanl, R. Documcnti 
c studi p. c. d. R. Dcput. dl st. patria 
p<;r la Romagna IIIS. 375. — FratI, Dal- 
inasio e Lippo dei Scanabecchi e Simone 
dei Crocifissi; Atti e mem. della R. dep. di 
Storia patria per la Romagna 1909. — Filip- 
pini, Rass. d'Arte 1912 S. 103 — zusammen- 
fassend: Brach, Giottos Schule in der Ro- 
magna 1902. — Über die unbedeutenden 
Schulen von Facnza, Forli und Fcrrara s. 
Crowe and Cavalcascile. — Brach a. a. O. 
— Van Marie a. a. O. IV. 

Mailand und die Lombardei. 

Auch in der Lombardei ist die 
Zahl der erhaltenen Werke aus dem 
14. Jahrhundert so gering, daß es 
schwer ist, hier die Entwicklung klar 
zu erkennen . Das künstlerische Zen- 
trum ist — wie es auch die Bild- 
hauerei zeigte — Mailand, das durch 
große Aufträge, die hauptsächlich 
von den Visconti ausgingen, die besten 
Kräfte an sich zieht. Die meisten Maler wanderten aus dem Norden der Lombardei mit den 
Städten Como, Campionc und Bergamo ein. Aus diesem Teil des Landes gehen die stärksten 
Talente hervor und beeinflussen den Stil Mailands. Auch der größte Meister des ober- 
italienischen Trcccnto Giovanni da Milano ist ein Comaskc. 

Der Stil der lombardischcn Malerei ist streng. Die Formengcbung zeigt einen spröden und harten Charakter, 
der auch das Merkmal der Plastiken der Campionesen ist. Gegenüber der Malerei Venetiens fallt der Mangel 
rein malerischer Werte auf. Die fast nordische Freude an der Linie beherrscht diese Malerei, nicht das Ringen 
um Farbwerte. Der Aufbau des Bildes ist hierdurch fester. Die Abkehr von dem byzantinischen Stil des Dugento 
zeigt sich schon in den ersten Dezennien des 13. Jahrhunderts. Nur einige Meister, wie der Künstler der Taufe 
Christi in S. Francesco zu Lodi oder des segnenden , .Christus in der Mandorla" in der Chiesa rossa zu Mailand 
halten noch an dem alten Stil fest; in den Fresken mit der Legende der hll. Liberata und Faustina in Como, 
Broictto hat sich der neue Stil völlig Bahn gebrochen. Die Figurenanordnung ist zwar noch eine fi:ichenhafte, 
aber die Symmetrie des Aufbaues ist gelockert, die Handlung mit lebendigem Geiste erfüllt. Wie weit der Um- 
schwung durch die Einflüsse von Toskana, vielleicht durch den Mailander Aufenthalt Giottos, bedingt ist, ist nicht 
klar. Wahrscheinlich wirkt auch die französische Malerei, besonders durch die eingeführten Miniaturen, befruchtend 
auf die oberitalienischc Kunst ein. Die Fresken mit der Christusgeschichte in S. Abondio zu Como (um 1350, Abb. 
261) tragen Kchon rein gotischen Charakter. Das zeigt sich vor allem in der Wiedergabe des Innenraumes, wo der 
Künstler eine geschlossene Raumdarstellung zu geben versucht, wie die Szene mit der Verleugnung Pctri beweist. 




Abb. 2G0. Simone de Crodfissi, Kruzifix. 
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Abb. 261. Flucht nach Ägypten. Como, S. Abondio 

Ebenfalls der ersten Haltte des Jahrhunderts gehören ntKh verschiedene Fresken in S. Francesco In Lodi an, 
vor allem die Interessanten tieiden Darstellungen am Grab des Antonio Fissiraga (t1327) mit dem Verstorbenen 
vor der Madonna und seinem Begräbnis. Die Gottesmutter thront hier unter dem weiten Baldachin, sehr geschickt 
In klarer Verkürzung gesehen. Größere Zyklen erhielten sich erst aus der zweiten HSIfte des Jahrhunderts, die 
die Weiterentwicklung der neuen Probleme zeigen. — Von der Mallander Malerei haben sich auch in dieser Zeit 
nur wenig Reste erhalten. Die Hauptbeispiele für die Kunst der Hauptstadt bieten einige Freskenreste im crz- 
bischOflichen Palais, die ein großes Können verraten, und ein Heiliger in S. Marco. Doch werden wir entschädigt 
durch verschiedene größere Zyklen, die sich in den Städten der Umgegend befinden und auf die wir bei der Lebens- 
beschreibung Giovanni da Milano's schon hinwiesen (s.S. 308; Suida, Rass. d'Arte 1006 S. II). — Sie bieten einen 
Ersatz für die fehlende Mailander Kunst. Sehr charakteristisch für diese Richtung sind die Fresken in der Badia 
von Viboldone (um 1349). Dargestellt ist das Jüngste Gericht und eine thronende Madonna zwischen 4 Helligen, 
die gegenüber der Kreuzigung und den Christusgeschichten einen noch strengeren Charakter zeigen. (Cagnola, 
Rass. d'Arte 1907 S. 37.) Noch reicher Ist der Freskenzyklus in Solaro (um 1366). Die Kreuzigung und die Marien- 
geschichte zeigen eine enge Verwandtschaft mit den Arbeiten Giovanni da Mllanos (D. Sant' Ambrogio, Arch. 
stor. Lomb. XX S. 842), ebenso die Fresken in Mocchirolo, die deswegen schon — mit Unrecht — Giovanni 
da Milano zugeschrieben wurden. Die Fresken von Mocchirolo gehören zu den besten Oberitaliens und zeigen die 
Kreuzigung, Christus in der Mandorla, die Verlobung der hl. Katharina und die Stifterfamilie mit StefanoPorro 
vor der Madonna. Sehr dramatisch wirkt die Kreuzigung. Auch die Drapierung der Gewandung ist hier schwung- 
voller wie auf den bisher besprochenen Werken. Ein verwandter Künstler malte in der 1368 von Stefano Porro 
erbauten Kirche von Lentate die Kreuzigung, das Jüngste Gericht, die Auferstehung und das Stifterbild. Einem 
Gehilfen dieses Meisters schreibt Toesca die Darstellung des „hl. Sebastian, dem Porro die Kirche weiht" und 
den Drachenkampf des hl. Georg zu, betrachtet aber die Legende des hl. Stephanus als gemeinsame Arbeit der 
beiden Maler. Vor allem zeigt die Stephanuslegende in ihrer Ruhe und sicheren Behandlung die Bedeutung des 
Meisters. Die Handlung beschränkt sich auf die Hauptpersonen, die ausgezeichnet In den Raum komponiert sind. 
Vergleicht man die Kreuzigung mit der in Mocchirolo, so zeigt sich in Lentate vor allem In der größeren Tiefen- 
entwicklung des Bodens und dem sicheren Stehen der Personen eine Welterentwicklung. Den klaren Übergang 
zur Malerei der Renaissance mögen folgende Fresken zeigen: Christus in der Mandorla und die Legende des hl. 
Johannes d. T. in Albizzate, und die Anbetung der Magier in Vezzolano (Clacc.o, L'Arte 1910, S. 349). 

Die Miniaturen, die ebenfalls Toesca zusammenstellte, geben ein noch besseres Bild der Entwicklung. 
Gerade in dieser Kunstart zeigt sich die Bedeutung Mailands und vor allem des Hofes der Visconti. Da der Stil 



332 



LOMBARDISCHB MINIATUREN 



der Miniaturen mit dem der Wandmalerei eng junammenhangt, ist ihr Studium unentbehrlich zur völligen Kenntnis 
der StnlmmiKeii. Die MiriiiitLiren des rwbcthüclks der Bianca von Savoyeti (um 135<J — 78) in der Staats- 
bibliothek in München (cod. Ut. 23215) von Giovanni di Benedetto da Como zeigen Verwandtschaft mit 
den Fresken von Viboldme und Solaro. Der ReaHamus wird aber in der Handschrift noch starker sichtbar. 
DciMlbeo Wcilatatt gOm 4m itinade Odwtbueli In der Pariaer NiMonalOUiHotlick (cod. ItL 7S7) an. Der 
„Beniite*'aHlex der nbUollwca Trividiiaaa In Mailand (cod. 2210, um laSS» Ttwica. L'Arte 1907 S. IM) zeigt, 
wie die gleichzeitige Domplastik, den Obergang zur Rcna!;<!ance. 

LUeratur: Das vollständiBe Material, gesammelt vnnToesc-a 1'., L.i pittiira e la miiiiatijra nella Lombardia 
1912; dcrs. L'Arte 19i:< S. Klii. - M.il.iguzzi-V.ileri, Hri^s. d'Arte U-^iS S. Mu. — Angelini, K.iss. d'Arte 1916 
S. 9. ~ Zu der Malerei in Liguricns. Aru, Boll. d'Arte 1921 S.261.— L. Vcnturi, L'Arte 1918 S. 269 aber 
MIcolo da ValM; m PltoMiiit i, Qabotto^ BolL slor. blbUogr. subalpino VIII S. 179, femer Crowt aad Caval- 
CMClte III, Venturi V. und v. Harle IV 1924 (wfihrmd des Drudces eiachlcncn). 



S.49. Seit der AbtaisiitiR des. Textes in den Jahren 1913; 14 sind über die frühe mittelalterliche Malerei 
In Italien Veröffentlichungen von grundlegender Bedeutung erschienen: 

Jos. Wilpert, Die römischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vum IV. — XIII. Jahrhundert, 
Prdbu^ i, B., Herder 1916, 2 Bande Tafeln. 2 Bände Text. 

Raynood van Marie. The developnent o( tlie ItaHan Sciwelc of Painting, voL 1: tnxn the 6^ until the 
end of the 13*l> Century. The Hague 1023. 

S.99. Auch auf dem Gebiet der oberitalienlschen Plastik des frühen Mittelalters huf die Forschung der 
Ittztcn 10 Jahre erhebliche Arl>eit geleistet. Es sind hier in erster Linie zu nennen die U'erke des Anierikaner.s 
A. Kingsliy Hnrter, Linndard arehilere, New Häven l'.IH.) und H'.iinJinesque sculplure uf the Pilsriniafie 
Roads 1923 und der wichtige, die hier gegebene Darstellung teils ergänzende, teils berichtigende Aufsatz von 
Emst Gall, Die ApwMrdlcfs in MaiMnder Dom, Monatshefte fttr Kumtwlasenadiaft XIV, 1021 S. 1. 

& 113. POr die Ptatifc In Apidhai aal auf daa obengen. Werk von Kingslqf Porter, Romancaque Seu|p- 
tnre, sowie auf 3 AoMtze desneltien Piimdim Im Burlington Magazine, August lOBoadOlttebar WM w wl u a n . 

S. 114. lieber die mifteiaUertirhe Kunst erschien vor kurzem diw wtaniincnfaMnde AiMt von Ttioca 
i. Turin, die ich leider nach nicht einsehen könnt«. 

S. 149. Ueber die Madonna von Ettal, die lü dem KlfiN Tino'!» (ehArt, ngl. änen AulsalK dea Verf. 
In MQochener Jahrbuch ISX^ 

S. tSU, Z. 7 u.: Vfl. ferner Vafentincr, Art in America, IW, S. 3 ntlt cini|tn alba hypoUntiMheii Z»< 
schrei bungcfl. 

S. 100, Z.8 u.: Statt SIg. Pranehetti Jetzt Parte, Louvn. 

S. 177, Z.4 u.: Statt SIg. Mayer van den Bergh jetzt van Stolk Harlan. 
S. 188, Z. 17 ü. Unterschrift: San Polo sUtt San Paolo. 

S. 192. Bonnino sehr nahestehend ist auch ein Relief, vidleldtt von einem Sarkophag, ehie Madonna 
mit Stifter in Cremona, S. Agostino. 

S. 225 in Guido s. den Aufsatz von P. BaccI, BolL d'Arte, 1024, S.24I. 

S. 242. Ueber primitive Sicneslsche Bilder in Detroit <■ Valentlner, Bulletin des Detroiter Museums 
Vit. 5. 34. Zur allgemeinen Entwicklung bis zum TS. Jahrh. s. Antal, Jahrbuch fOr Kunstwissenschaft 
herausg. vtm Sall 19'J.t S. 207. 

S. 24C. Eine grt>tic' 1af«l in Vicu l'Abat« mit dem hi- Mictiael und 6 Legenden aus »einem IjCben, die 
dem Pariser und New- Yorker Altar nahesteht s. bei Daml Dcdalo 1925 S. 490. 

S. 292. Eine ausfohrliche Arbeit flb«r Maigarltone verARentlicht soeben L. Daml im Dcdalo 1925 S. 537. 



Bericlitipuiigen und Ergänzungen. 




Adeotatus von Pistoja 



KÜNSTLER-VERZEICHNIS 



Wilhelm von Modena 233 



KUNSTLER-VERZEICHNIS 

Dir alplMbetltdtc Anordnung folgt den Familien- und Vatcrsnamtn, Bei Herkundibneiclinungcn mll „dt" bcitimmt der 

Eigenname die Reihenfolge 



Adculatus von PIttoja 1 17 
Agoitino, Giovanni dl 152/153; 

Alberengo, Jacobrita 321 
Alfano da Termoll UU 
Altichiera ^5. 32& 
Ambrogio, Giovanni 132 
Andrea da HInolc 190, lAI 
Andrea da FIrenie " ÜW, 3Q2 
Angrio, Niccolo d' nr 
Antelami, Benrdrtto :U 
AnvantI, Jacopo '^jü 
Apollonio» 2iä 

Aretino, Spinello ua. 2a£L 31». 
Ul 

Amoldo, Alberto dl IM. 171. 
132 

Arnolfo von Florem Ui, 13& 
Avanzo 325. 3afi 

•alducclo IMLUiZ 
Balducdo. Giovanni dl M2, U| 

— ISO. laa 
Banco, Nanni dl ITT 134 
Barivanus von Tfärn 103/4 
Bariiliil, Tornmato 322 
Barna 23a 

Bnrnaba da Modena 323 
BaioMZlo. Giovanni 328, 32fi 
Bartulo, Taddeo dl 212 
Bartholnmeux de Fogcia lEÜ 
Rartolo. Zanobi dl U2 
BcnedellodaComo, Giovanni dl 

Berlinghirrl 229 231 
Bcrlinghlerl, Barone 2ä} 
Berlinglilerl. Bonaventura 230 
Berlingliicri, Marco 229 
Bcrnardu». Meister " Bcrnardo 

Uaddi 2ää 
Bicd, Uirenio di 158. 173, 311, 

3U 

Bicd. Neil dl MO. 311. ILl 
BIdulnus LUL 
Biondo, Giovanni del 3S& 
Bllino da Faenia 322 
Bolgarlni, Barloloinnteo 2&]t 
Bonanu» UM, II8'II9 
Bonnino däCamplone 187. 132 
Bonogiiida, Pacino dl Hl 
Boiionio, Jacobello dl 322 
Bontl, Giovanni 3Üfi 
Bnniisamicut 1 IS 1 16 
Biilfalrtiaccü «15^ 2fifi 
Buonaccor^io, Nfcolo dl 2&ä 
Buonaccottn, Buono di 117 
Buonavrnlura, Segna dl 2A2 

CUcilienmeiiter 2fil 

Camaino. Tino dl I42i3. 147— 

14». I5y. 180, UU 
CaiSEIoTÄrncillB dl 130/1. Ka- 
ut. 1M> 



Co»ma< l ^!2. 2U3 
Cosma» 1 1 na^ 3S1S 
Coiinaten 1787 202 

Daddl, Bernardo 289,aM- 
Oemarchi, .NIctiIo''2uI 
Dendato 13a 
Deodatii» III 
Donato 130,131. 322 
Duccio 230 - 542 



Capanna, Puccio 23fi 
Caicntina, Jacopo del 299 
Caterino 322 

CavBilinl lOa /lO«, 202. 209- 
211. 212 

Ceccharelll. Naddo 228 

Cennlnl, Cennino 3JJ 

Clmabut 31, 217. SIL 2£I 
- IM 

Clane, Jacopo dl 301 

Cione, Nardo dl 3«^ 3Q1 

Conxolu» 2ifi 

Cosdo del Gcie, Giovanni dl 
315 

Cotma, Giovanni dl 2Qfi 
Cosmaa III 



BmbrIacM, Familie der IS& 

Pci, Panlo di Giovanni JÜä. 
Ferrabech. Hans iäl 
Femach, Hans von 182, Uli 
Frtti, Glnvanni 133 
Fillpuccio. Memmo dl 277 
Fiorentino, Stefano ZU 
FrancTKi) d'Arczzo IM 
Prancrwo da San Simone 248 
Franscrxo da VoKerra 213 
Francncu Fiorentino, Bettn dl 

lai 

FranctMO di FIrenir, Bello di 
13i 

Franznco d'Arezxo, Oiovannl 

di IIJ 
Francesco, Lupo dl i4fi 
Franciscusmetater ?M 
Prrdi, Andrea. Sohn des Bar- 

toio; am 

Fredl, Bartolu dl 287, 2^ 

Oaddi, Agnolo 158. 173. 290. 
819. JU 

GäHHl, Qaddo 2S& 
Gaddl, Taddfo ^SL 291—295 
Gaibano, Giovanni 320 
' Gano (Oalgano dl Giovanni 
SeneK) lAl 
Gerlnl, Lorenio dl Pieiro 211 
GerinI, Niccx>lo dl Pfetro 290, 

Sil, ua 

ORIsir Pranccfcuccio 21S 
Glottino (.V^aso) 2H9. 298—301 

Giotto 25. 22, -«srr^n. is«, 159, 
ififj. jrTi,~r.:rr 252"^ zw 

GlgvrniiT l 737179 
Giovanni, Sohn Agostinos lü 
Oiuvanm, Sohn des Rusuti 21S 
Giovanni da Bologna 322 
Giovanni da Cainploite lafi 
Giovanni, da Milano 290. 307, 

308 33(1 

Giovanni da SIena, Luca di 172, 

tu 

Giovanni, Giovanni di 313 
Giovanni d'AmbrogIo, Lorcnzo 

di 172^ 132 
Olovamti Trdcsco, Piero di 172. 

LH 

Glovannino de Orassl Ui2 
Gregorlo, Ooro dl 151. '152 
Gruomons von Pinoja l£L 
Gualterlo da Foggla ÜLi 
Guaricnlo 321 
Guglirlmn, Fra 130, IM 
Cuglleiinus, Mcliicr, von Plu 
Uli 

Guidelto 12a 

Ouidetio de Colic, Giunia de 

226—228 
Guido da Como 120i'i21i'l22 
Guido da SIrna 233. 234 
Gulllelmus, Meister, von Verona 

afi 

Jacobo Ognabene, Andrea di 
1^ 



Jacnhus 1 1 1 

JacobiKi 202,2113 
Jakobus, Meiner LU 
Jacupo da Campigllo ia2 
Jacopo», Frairr ^3 
Jacopo, Pleiro dl IM 
Johannes 1 1 1 

Laniranl, Jacopo lüQ 
Lapo 130,' 131 
Laurentius, Meister 1|| 
Leihas (oder Lello) 218 
Lorenteltl, Ambrogio 283— 
286 

Uorenietti. PIriro 279 —283 
Lorenirlti, Ugolino 2&fi 
Lucas Iii 

Madonneninristef 312 
Magdalenrnmeister 2:13 
.Maitanl, Lorenzo 143, 153, 155 
Mallanl, Vitale iSL 
Maler von San demente, Rom 
3J 

Marcovaldo. Coppo dl 232, 213 
—244 

Marcus 179. laa 

Mafchionc T23;i24 

.Margarilonc von Areiio 352 

Martini, Simone 214, 232, 242, 
27 3 277 

.Vtartino 323 

Masegne, Jacobello dalle ISO 
MaMgne. Pier Paolo dalle UK) 
Malte« da Camplonr 192 
Matlro da Vlierbo 213 
Meister der Allegorien in der 
L'ntrrkirchc von S. Frances- 
co In Assisi 207—270 
Meister der Franciscaner- Kni- 

ziflxe 251 
Meister des Georgs-Kodex 23S 
Meister des Gherardescagrabes 
IM 

Meister der NIcolausItgende 222 
Melloranilo, Uregorius 112 
.Memrnl, Lippo 27i 238 
.Mrnabuoi, (Jiusto dl Giovanni 

dl 324. 325 
Meo Oä Siena 154. 212 
Michele, JacoböTTT 315 
Mino d(l Fclllclaio. GlactMiio dl 

288 

Monuno d'Arezzo 232 

Mardo. Mariotto di 3Q5 
Nelii, .Vtartino 313 
Nelli. Mattlolo 211 
I Nest. Ccllno dl 152 
NIccolu da pDggla (Nicolaus de 

Foggia) lOJ, Ifla 
Nicola. Giovanni dl 215 
Nicolaus, .Meister 79^82/85.91. 
32 ' 



Nictriaus. .Meister U22 
Nikodemus, Meister Uü 
Nulo, Nicola di 143^ 153 
Nuzi, Allegrelto HS 

Oderlslo, Roberto 218 
Oderislus von Bcnevcnt 1123 
Orcagna, Andrea 154. Itt4. 185, 

109. 170. 290, ser^ws — 

Urlinai7~Deö<Iälo 231 

Padno, Matteo dl 303 
Padua, Antonio di 321 
Padua, Giovanni di ^ 
Paganello, Kanio dl 112 



Paimcrucd, Guido 312 
Paolo de SIena 179. IBO 
Paulo, Maestro 3^"J21 
Paulus, Magister UJ 
Peregrinus 107 LUa 
riero dei LarnbertI d'Arezzo, 

NIcdIA dl 172, 124. IIS 
Piero Oiiidl, Jäcopodl 173, LH 
Pietro da Bolofiia 230 
Pieiro, Cecco dl 315 
Piuno, Andrea LH. L5L IS9. 

1611. I»2 — 164. uS. 
Plsano, Giovanni 2j, 29, 130/ 

131. 1S3 142 

Plsano. Glunta 250, 251 
Plsano. Nicola 1'2T=-IM 
Plsano, Nino I75;176 
Primarius. Oallardus LUL 
Puccio. Piero dl 313 

Quercia, Jacopo UU 

Renaldlctus 251 

Kimini, Giuiiano da 328 

Rimini, PirUo da 328 

Robert, Meiner Ufl 

Roberlus 113 

Rodolfinui^ 112 

Romano, .Marco 179 

Romanus, Frater 201 

Romualdus 100 

Rusuti. FIlippo 215—318 

Salvlati, Giovanni 133 
Sanctis, Andriolo de 189, lilO 
Sanctis. Phillppo de 182 
Sellarlo 112 

Semitecolo, NIcoletto 323 
Ser Giovanni, Leonardo di 1A3 
Scr Zambonlnl, Jacobus Filius 
112 

SeraFinl, Paolo 328 
Srradni. Serafino 3S 
Simon von Ragusa 102 
Simon« dei Crocilissl 329 
Simone, Puccio dl SSä 
Socio, Alberto 223, 2&I 
Spinelli, Parrl XCT 

Starnina, Gherardo 

Stefano. Tominaso dl 

Tafl. Andrea 24fl 

Talenti, Franceaco 154, 187. 

lOH, 171, 172 
Tear«. "Enrico di 223, 223 
Tedicr. Ligolino dl 
Tonimaso, Niccolo di 3lä 
Toinme, Luca di 288 
Tomtl, Jacopo IW), 202. {Oft - 

209, 211, 219, "Zai 
Trilnl, "Francesco 314. 215 

Ugolino da SIena 212 

Vanni, Andrea 283 

Vannl, Lippo 21ili 
VannuccI, Francesco di 288 
Vassaletus 1 U 

Veneiiano. Antonio 290. 309, 

810 

Veneziano, Lorenzo 322 
Ventura, Agnolo di (£2 
Vitale da Bologna 2tt 

Wilhelm von Innsbruck Ufi 
Wilhelm von Modena, Meister 

31. 75/79. »I. H6. im 



2M Acerenza 
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Fiesole 



ORTS-VERZEICHNIS 



Acerenza, Benediktinerkirche 

m 

Alb«, Barnaba da Modena, Ma- 
d<mna 222 

Albiziate. Frctkcn 331 

Altcnburs. Dtrnardn Daddi 29fi 
232 - Simone Martini Schule 
213 - Llopo Memml Jlfi - 
Antonio VenezIanD (?) 3<» 

Anagni, Kathedrale, Motaik im 
Boden IT»- Caetanlcrab 112 

- KrypU, Fresken 203, 2IH. 
ZOa Abb. Ifil 

Ancona. Oraf Or»l, Caterino, 

Madonna 322 
S. AnRcIo In Formlt, Freiken 

S. Anuno bei Fleiole, Madonna i 
313 

Antella, S. tUterina, Spinello 
Aretino, Fresken 314. Ma- 
donncnmeliler, Tripiycbon 
313 

Antwerpen, Sli. Mayer van den 
Bergh, Kreuil|;un((tKruppe In 
Holz III - Muteum, Simone 
Martini 2IZ 

Arezzo, S. Domenlco, Kapelle 
Dragoman ni Iii - gro&ei 
Kruzifix 244 - Domopera, 
Betto. Madonna UJ - S. 
Francewo. Kreuz ZM - Ka- 
thedrale, Oiovanni di Ago- 
•tino und Agnoll di Ventura, 
Grab dei TarlatI - Nlc- 
colA d Arezzo HA - Orab 
Gregor» X. LU - Hochaltar 
LZi - Hauptaltar iji3 - Mu- 
■eum, Margaritone von Arei- 
te 2U - Pievc, Kreuz 223 

- PIctro Lorenzciti. Altar 221Ü 

- Pleve dl S. Maria L23 
Arle«, St. Trophime, Portal- 

dekoration Ül 
Atslul. S. Chlara, Freiken der 
Georgikapelle 311 - Giotto- 
■chule. Heilige mit Engeln 
2CU- Kruiifix 2U1- S. Pran- 
CCKO, Bunalmacco. Fresken 
der Franzlegende 2fi& Abb, 
211 - Cimabue, Fretken in 
Chor u. Qucrtcliirfen der 
Oberkirche 2^ - Cimabue, 
Fresko der t'nterkirche 219 
Abb. ZUI - Stefano Floren- 
tino (7), Fretken der Magda- 
lencn- u. Sakramenttkapellc 
2LL 212 Abb. Ha - Franil»- 
kanerkreui 221 - Glotto, 
Franzlegendc 253, 254 —257 
Abb. »4, 2CI6~glfl - Oiot- 
lo ( 7)r7niegorlen der Unter- 
kirchc 2&I, 2fia Abb. 21fi - 
Oiotto ( 7), Maria .Vtagdalena 
u. Teobaldo Poniano 271, 

Abb. 221 - aiottotcHüi;; 

lugendgcwhichtr ChriMi 269, 
Abb. III - Olottino, Fresko 
In der Unterkirche ul>er der 
Kanzel 2äil - Ohinta (7), 
Franziskustalel 221 — Grab 
des Kardinal« Napoleone Or- 
•ini IMi - Grab der Konigin 
von Cypcrn 17W- Franzlikut- 
melstei.Ffesken in der Unter- 
klrchc 211 - Kreuz aut d. 12. 
Jhdt. 221- Pletro Lorezettl' 
Fresken Ld Unterkirche 282, 
Abb. 2^ 22ä - Simone AUr- 
Uni, Aärtlnsicgende 275, 270, 
Abb. 222 ■ LIppo "MeitTfnTt 
Fresken 211 - Oberkirche, 
Dekoration 211i - Fresken lüL 
IM- Ober- und Unterkirche, 
Freiken 217 221, Abb. 113 



-176 - Kapitelsaal bei S. | 
Francesco 2Sfi - 5. Maria | 
degli Angeli, Oiunta, Kreuz , 
228, Abb.lHI- Tafel mitd hl. 
Frint 2^ - S. Rutmo, Olot- 
tino, Kreuzigungsfresko 2&& 
Autun, Tympanon &1 I 
Avignon, Nolre Dame des Do- 
mes, Simone Martini, Fres- 
ko 276, 211 - Palast, .Watteo i 
da VIterlw, Fresken In der | 
Martialkapelle 21ä 

Bamberg, Bibliothek, Daniel- 

handtchritt IS 
Barga bei Lucca, Dom 1 IH - 

Kanzel 122 
Barl. Kathedrale. Schalt, Exul- 

tetrollc 5fi - S. Nicola, Chor, 

Thron des Erzbischofs Elias 

IIID - Hauptportal 101/2 - 

Nordporlal iSO. 
BarletU, S. Andrea, Maupt- 

portal, Oewandeskulpturen 

Bassano, .^ftuseum, Guarirnto 
321 

Beaucairc bei Tarascon. Notrt 

Dame, Frietfragmente 83 
Bergmo, S. Maria Maggiorc 

Berlin, eliem. SIg. Beckrrath, 
Andrea da Firenze (7) 3Üfi - 
Kaiser - Friedrich - Museum, 
Barnaba da Modena 321 - 
Berhardo Daddi 296^ 3ä& - 
Timo di CamainoTll — Ar- 
nolfo dl Cambio 146 - Duccio, 
Predella 232. - Taddeo Oaddi 
293 . 2äi - Geburt Johanne* 
Hi Abb LH - Oiotto 2fi5 - 
üiotioschulr - Grab- 

legung Mariae aus dem Dom- 
portal. Florenz USß - Pietro 
Lorenzcttl 262, Abb. 221 - 
Sitzende .Ma'SMina (inv 2»37) 
IM - Madonna aus S. Cecitia 
143 - Madonna aus Borgo S. 
Sepolcro, Holz, LH - .Ma- 
donnenmristcr (7) Tafel, 313 

- MagdalenenmeUter (?),. Ma- 
donna 21^ ' LIppo Memml 
2ia - Simone Martmi 211 - 
NIno. Madonna der SIg. Simon 
17fi - NIno, Madonnenstatu- 
ette Ufi - Art des NIno, 2 
Lruchtcrengel u. Verkündi- 
gung Ufi - Null, Madonna 
3IB, Abb. 2SQ - Passtons- 
szenen aus der Romagna ( 7) 
321 - Giovanni Pisano UJ - 
Prophetenfiguren 146 - Ug«- 
llna da Siena. Altarteile aus 
S. Croce, Florenz 212 - An- 
drea Vannl 2&1 - Francesco 
dl Vannucci 282 - Kupter- 
sllchkablnett. Giovanni da 
Milano (7). Kreuzlgungs- 
zeichnunK 3Üfi - Zeichnung 
für die Domkanzel Florenz 

Bitonto. Kanzel Ui3 - Portal 
der Kirche LÜ2 

Bologna, Akademie. Olotto 254, 
264. 2£ä - S. DomenIcoJJät 
copo Lanfrani, Orab des Tad- 
deo Pepoll UiL Abb. Iii - 
Nicola Pisano 125^ L2a - S. 
Francesco, AllaTTaä - Fran- 
ziskanerkreut 2^ - Gebrü- 
der dalle Masegne, Alur IM 

- Galerie Tommaso :^27 ~ 
Galerie Davia-nargelhnl, Vi- 
tale da Bologna 32tf - Kastell, 
Oiotto, Fresken K4, 2S1 - 



S. .Vtarca, Gebrüder dalle Ma- 1 
segne. Lettner LUU- S. Maria { 
del Scrvl. Cimabue (7), Ma- I 
donna - S. Martino, Stil- I 
lende .Vtadonna 12:^ - Kirche 
Mezzaratta, Simone dei Cro- 
citlsai und Jacopo Avanzi, 
Fresken 33U - .Museo clvico. 
Grab des Oiovanni da Leg- 
nann lÜQ - Oiotto, Marien- 
ufel 2^1 - Grab des Bartolo- 
meo da Saliceto Lül - Grai>er 
des Bertoluzzo de Preti, MI- 1 
chclr da Bertaha. Bonandrea I 
de Bonandrei, Pietro Cer- 
niti und Bonifazio Oaluizi 
UU - .Museum von S. Stefano, 
Simone del Crociflssi 32j - 
S. Petroniu, Reliefs am Sockel 
IM - Pinakothek, Pietro da 
Bologna I "11 1 - Simone dei 
Crocilissl 322 Vitale da Bo- 
logna 322 - Professorengraber 
Läi - S. Salvatore, ViUle da 
Bologna, Polyplyclion mit 
Marienkrönung 323 - S. Ste- 
fano. Anbetung Lä& 
Bomlnaco. Kanzel LUl 
Boston, SIg Gardener, Glotlo- 
wcrksta't 2li5 - Giuliano da 
Hiniinl 328 - Simone Martini 
213 - LIppo Memml 21fi - 
Museum, Antonio Veneziano 
309 

Brescia, S. Salvatore, Frag- 
ment einer Treppenwange u 

Brindisi. S. Andrea. Kapitelle 
UU - S. Giovanni, Haupt- 
portal im 

Brooklyn, SIg. Babbot, Taddeo 
Gaddl 221 

Budapest, Museum, Spinello 
Aretino 311- BuffalmacciH?) 
2fil - Ambrogio Lorenzetti 
283 - NIno, Madonna Ufi - 
Orcagna 302 

Cagllari (Sardinien) lUL U2 

- Museum, Orab der Vannuc- 
cla Gründl IIS 

Calil IIS 

Cambridge (Amerika), Harvard 
Universität, Fogg Art Mu- 
seum. Spinello Aretino 314 - 
Bernardo Daddi 233 - Ugo- 
lino Lorenzetti 28tt 

Cambridge (England^, Simone 
Martini, Schule, Triptychon 
213 

Canosa, Dom, Marmorkanzel 
- Mausoleum des Bolw- 

niund von Antiochien, Bron- 

zetttren ULI 
Cantu, S. Vizcnco di Galliano, 

Apslsfresken 61. '2 
Capua- Porta Capuana U23 
Casauria, S. demente Ufl 

Casciano bei Florenz, Simone 

Martini. Schule. Kruzifix 213 

- S. Maria del Prato, Giovan- 
ni di Dalduccio, Knnzrl LIÜ 

S. Casciano iKi Pisa LUi 
Casole, Gano, Gratwr 111 
Caitel del Monte bei Andria UI3 
Castcl Sant' F.lla bei Nepl, 
Kirche, Fresken 42—44, 45, 

aa 

Castiglione Aretino, Margari- 
tone von Arezzo, hl. Franz 
232 

Castiglione Florentino, Kreuz 
211 

Cerrata bei Lecce, Kirchenpor- 
tal LÜ2 



Cesi, S Maria. Giuliano da Ri- 
mlni (7) Madonna 329 

Champagne, gotische Architek- 
tur 23 

Chantllly, SchloO, Giollo ( 7) 
Marientod 283 - Alte Zeich- 
nung nach Oiotto 2aB. Abb 

aoa 

Chartres, Kathedrale. Nord- u. 
Südtransept 21 - Skulpturen 
aa - Westfront 12, 22 

Chatswortn, SchloS, Alte Zeich- 
nung nach Glotto 232 

Chioggia, S .Martino. .Maestro 
Paolo. Schule, Polyptychon 
Im Oratorium 322 

Civate bei Lecco, San B«ne- 
delto. Altar (11 

Cividale, Dom. Baldachin Ober 
dem Taufbecken 67/8 - Sig- 
waltplatteÖS - S. Xfarla delTa 
Valle C«, »7, - Martlns- 
kicche, Altar &8 

Civlt* Castellana 1 11 - Kathe- 
drale, Fresken 2113 

Kloster S. Clemenle in Casauria 
102. Ufl 

Conrai Val d Elsa 145 

Como, S. Abbondio 11 - Chri- 
stusfresken 330, Abb. 2&1 - 
Broletto, Fr^en der hll. 
Uberata und Faustina 330 

Corneto, S. Maria in Cailello 
III 

Cortona. Galerie. Kreuz 211 - 
Kathedrale, Pietro Loren- 
zetti, Madonna 2öli - S. Mar- 
garita, Ambrogio Lorenzetti, 
Fresken 283 

Cremona. Dom lüS - Bonnino 
da Campione, Sarkophag des 
Folchino de Schiizi - 
Figuren 182 - Frlts unter der 
Loggia der Fassade Iii - 
Skulpturen in der l.aibunt 
des Hauptportals 81^ - Frci- 
flguren am Dom 83 - Skulp- 
turen der Vorluille I.V>- Mu- 
seum, Schul« des Tomma- 
so 322 - S. Omobono, Fassa- 
denflguren 13 

Darmstadl, Bibliothek, Pe- 
trarca-Miniaturen 323 
01^011, Museum, Taddeo Oaddi 

Dolano, S. Ansano, PIctro Lo- 
renzetti. Aliartatel 281 

Bboll, S. Francesco, Rotxrto 
Oderisio. Kretizigung 3IH. 

Englewood (Amerika), SIg. 
Platt, Ambrogio Lorcnietll 

EDIingen, Tympanonrelief 213 

Pabrlano, Dom, Nuzl, 2 fUnf- 
telllge .Marlenlafeln 318 
Sic. Fornari, Ghissi 318 - Nuzi 
31B - Museum. NozI iUi 

Ferentlllo, S. Pletro, Fresken 
58 . 60. 52 

Fcrcntino II] 

Fermo, Galerle, Andrea da Bo- 
logna 330 

Ferrara, Dom, Mittelbau 185. 
Abb Uä- .MonatsrelicItM^ 
Portal 82;»4 - Reiterrelief 
des Drachentöte rs 81 - Seg- 
nender Christus 18ä 

Hiesole, Bandlnl-Muteuin, Gio- 
vanni del Blondo 303 . Nic- 
colu di Buonaccorso 2&S - 
Ambrogio Loecntelti 2fV4 
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ORTS-VERZEICHNIS 



Mailand 225 



Flortni Akademie, Bonsven- 
tur* Berlinghicrl (7), Oipty- 1 
chon 231. Abb. 184- Päd no ' 
dl Bonaguida Abb. 232 j 

- Butf»lmacco77) 2fi2 - Ja- 
copo dl Clone - .^Knoto 
Oaddi iU - Taddeo Oaddi 
231 - Oiovannl da Milano 
307. aüd - Kreul (Nr. 3} 225. 
^Madonna (Nr. 2«, Abb. 
ma- Tale) der hl. ,\?äidaleii» 
aus d. Kloiler SS. Annun- 
ziata 2«, Abb. laa - Tafel 
der hlTMagdikna 223 - Or- 
cacnatchule 3U2- Niccotd dl 
Pieiro Uerini 313- Puccio di 
Simone 3Qä - S. Annunclata, ' 
Grab dci GugHtlinui Balius ! 
Amerlghl di Narbona IM - 1 
S. Apoitoll, Orcagna, Ma- 
donna 302 - Tabernakel an { 
der Arte della Lana, Jacopo { 
del Caientino (?), Mancn- 
tafel 2:ii5 - Uadla, Olochi- u. | 
Bailarl- Kapelle, Narda- 
•chule. Frcskenfolgen aiü - i 
Orcagna»chule - Baptl- 
»terlum. Bronielüren Ifil— ! 
163. Abb. 12.^. L2Ö.- Fratcr I 
Jifopu», A'pilsmosalk 212 - 
KuppeKresken 21S - Leucli- 
terengel 161, Abb. 123 - Mo- 
»alken 223~Taf. IX - Tauf- 
becken LEI - Taufbrunnen 
IWS. Abb. L3Q - Rargello. 
Befto, Frauentigur LH - Ar- 
noKodl Cambio 146- Meitter 
d« Oeorijskudrx 2Zii - Muil- 
zlerend« EngcUtatue vom 
Dom 113 - Nlccolö d'Areuo 
174. Abb. L12 - Tauftwcken 
■US Lucca Lia - plero dl 
Tedesco, hl. Joliannes iI5 - 
VerkUndlrungsengel IfiQ - 
Baroncelli- Kapelle, VcrkOn- 
digung 1^ - Grabmiller L^Q 

- SIg. Berenson, Oiottowerk- 
■tatt 2fi& - Bigallo. AltMfto 
41 AmoMo, Madonna m, i 
Abb. Ua - Nardo di Cion«, 
Fresken 303 -Bentardo Dad- 
di, TriptycbOfl 295. 29fi - 
Kreui 223 - BöBötigarten, 
Engelstatuetten von der 
Domra»ade 172- lielllge IAA. 

- Capeila Kuccetlal, Duccio, 
Madonna 236. 237 Abb im 

- Castelto dl Vlncigllala. 
EngcUtatuetle von der Dom- 
fassade U2 - Ctiioslro dclle 
Oblate, Kruiiliit 23J - S. 
Croce L4&- Ciniabue, Kruzi- 
fix 2^1 - Jacopo di Clone (7). 
Oualbertotatel 3tn - Bcr- 
nardo Daddl. Fresken 2Bä - 
Agnolo Oaddi, Fresken im 
Chor 310. Abb 215 - Olotto- 
werkitatt, MarienkrSnunc 
2äA - Olottlno, Sylvetter- 
(resken 298, 2SS - Francls- 
cusufel 23j - Pranciscustatel 
2i3- hl. Fran< 223 - Fresken 
ua - Kapelle Bardi. Taddeo 
Qaddi (?), Orabiegungifres- 
ko 2:U - Olotto 2U - 263, 
2M - Kapelle Cattellanl,'^ 
Starnina (?), Fresken iL2. 
Abb. Hü - Kapelle Oluini, 
Glotto, Apostcizyklus 2^ - 
Kapelle Periiiil. Giotto 2<i3. 
264 - Kapelte Pulcl, Bemärao 
üaddi, Fresken 2»5. 2ae. aa 

- Kapelle Rlnuccini.uio^uinl 
da Milano, Fresken 301. 308. 
Abb. 213 - Kapelle Sylveiler 
Orab des Bettino Im - Ka- 
pell« Tosinglil, Oloito, Ma- : 
rienleben 263 - Hof, Timo di 
Camaino 148- Museum, Gio- 
vanni da Milano (7) 3ai - I 



Opera v. S. Cfoce, Clmabue, 
Kreuz 2iL Abb Iii - Or- 
cagna, Freskenlragment 2SQ 

- Refektorium, Facino dl 
Bonagulda, Christusszenen 
2SU - Ftefektonum, Taddeo 
Qaddi, Fresko 2Ö3. JM, 
Abb. IIA. 234 - Kefc'lilorlum, 
Relief der Frauen am Oralte 
IfiÜ - Refektorium. Ugolino 
Lorentettl ütü - Sakristei, 
Fresken 313 - Verkündigung 
ISO - Dom, Campanllc 18«— 
162. Abb. 131—135 - Olok- 
kcniurm LSI - Companile, 
Gioitino 2U8 - Campanlle, 
Reliefs nach Glottos Vor- 
lagen 2Ü5 - Oiottoschule, 
fünfteilige .Marientafel 2211 - 
Nicolo d Areiio, Annunclata 
174- Sakristei, Bischofsfigur 
IM - Sitzfigur des Papstes 
Bonifaz VI II. IM - Picro dl 
Tedesco. Putten an der Porta 
dclla Mandurla 11^ - Dom- 
bau. Orcagna 301 - Passade 
157, 1 W. 171 — 172 - Doin- 
opera. Proplielenkcipfe LM - 
Caritasbustc 146- Leonardo 
'Ii Ser Giovanni, Silberaliar 
las. Abb. 122 - Zeichnung 
für die Domkaniel L5U - S. 
Felice, Olottoschule, Kruzi- 
fix 221} - S. Felicill, Oio- 
vannl del Dlondo, Madonna 
305 - Taddeo Gaddl. Poly- 

Rtychofl 2äi - Oarten von 
uovoli bei Torre degti An- 
geli, Antonio Vcneilano, Ta- 
bernakelfresko - Sic. 

Hörne, Bernardo Daddi (?) 
21113 - S. Jacotw Im Campo 
Carbollnl, Grabplatten IfiJ - 
SIg. Loeser, Pietro Loren- 
zettl 2ai - Magdaltnen- 
meister (7), Madonna 215 - 
S. Leonarda, Kanzel 122. 123 

- Loggia dci Lanzi üfTTl'ä- 
UA - S Marco, ülotlowerk- 
aUtt, Kreuz 265 -S Marghe- 
rlta a Montlcl, Buffalmac- 
co (7), hl. Margarellte u. Ma- 
donna 21i2 - S. Maria del 
Flore 15Z - S. frtaria Mag- 
glore, Coppo (7), Madonna 
2M- S. Maria Novella. Clma- 
bue, Tafel 2A2- Giotto Fres- 
ken in der spanischen Kapelle 
iiä - Giotto, Kruzifix - 
Olotto, Kruzifix 2ä3 - Grab 
des Tedice AUotti Uli - Grab 
des Cnrrado de la Penna 1£1 

- Grabplatte des Aldobrandi 
Cavalcanli im - Kapelle 
StrozzI, Ololtlno. Fresken 
300. Abb. 23a - Orcagna ( 7) 
3tIT 3Ü3 - Nardo, Fresken 
30T Abb. 2ü - Orcagna. 
Altarbild 301, iQ2. Abb 211 

- KlosterfiöTT Nardo (?) Ma- 
rienleben Ü4- Nlno, stehen- 
de .Viadonna 125 - Orcagna. 
Fresken im Chor 301 - .Mer- 
canzia Vccchia, Taddeo Oad- 
di, Fresko 293-5. Michele e 
Gaetano L23 - S. Mlnlalo, 
Buffalmacc4> (7), S. .MInlato 
2ä2 - (filhe Fresken 212 - 
.Mosaiken 2J6 - Taddeo Oad- 
di, Fresken 21M - Taddeo 
Oaddi, Fresken 232- Kamel 
122. 123 - SakrIsteL Spinella 
Aretino, Fresken 311 - Or 
San Michel« L51 - Bernardo 
Daddl 2U2 - Orcagna, Mat- 
thUustafel 3SX2. - Orcagna, 
Tabernakel LfeäL 170. 
Abb. L311 - OrcacnäTi aber- 
nakel 301 - Ocnistantl, Oi- 
ottowerkstatt, Kreuz 2U - 



Sakristei. Taddeo Gaddl, 
Kreuzigung 2äi - Palazzo 
Davanzati, Fresken LU - 
Renaldlctus. Kruzifix 251 - 
Palaxzo Riccardl, Plero dl ' 
Tedesco - Palazzo del 
Podesta 157- Giottino, Fres- 
ken 2üa - Palazzo Publico, 
Kapelle, Bernardo Daddl, i 
Fresko 221 - Palazzo Vec- | 
chio 157- S. Pancrailo. Olot- i 
tino, Kreuztragung 222 - S. 1 
Pietro Scheragsio 123 - Por- 
ta S. Gallo iSa - Porta S. 
Giorgio US - Relief \£ü. - ' 
Porta Romana Ufl - S. Si- i 
mone, Buffalmacco ( 7) Tafel 
d. hl. Petrus 2£Z - Spanische 1 
Kapelle, Andrea da Firenze, 
Fresken Süß - Decken frcskcn 
3Ü2- S. Spirito, üiottowerk- : 
statt, Kreuz 2lai - Kapitel- 
saal, Oiottino, Kreujigung 
3Qa - Fresken über den 
Stadtloren Bernardo Daddi 
2aä - S. Stefano al Ponte, 
Orcagna HetrusUfel 3Ü2 - 
Tino, Grab della Torre IM - ' 
S. Trlnlt*. Kapell« Oavan- i 
zati, Giottino, Disputation ! 
30(1- Ufflzien, Oiovannl del i 
Biondo 305 - Jacopo del Ca- S 
sentino ( 7), hl. Bariolomaus 
22S - Clmabue, Madonna aus 
S. Trinitli 24U, Abb. 21U - 
Bernardo Dä^di JSÜ, Abb. 
236, 23» - Taddeo (jaddi 2a3, 
2SEr- Giotto, Maria ausTTg- 
nlMantl 263, Abb. 212 Oiol- 
I tino, Piei rfetf, 3U0. Abb 21Q 
' - Glovannraa Hllano 3111 - 
i Ambrogio Lorenzetli 2«3. 

284. 285. Abb. 22U - Pietro 
' Lorenzettl 2BZ - Orcacna- 
»chule, Matlhäustatel 3^ - 
Simone .Martini ZIX Taf.XVl 

- Vcnluri-Oinori-üarlen, 
Fassadenfiguren vom £>om 
112 - Villa di Castello, 5 mu- 
sizierende Engelstatuen vom 
Dom UA 

Pom S .Mercurial«, PorUl l&S 

- Tympanon 

S. Franzesco bei Sarzana, Gio- 
vanni dl Balduccio. Grab Iii) 

Frankfurt (Main), Stadel • Inst., 
Bamaba da Modena 322 - 
Meo da Siena Schule, Pre- 
dellen 242, Abb. m 

Oalllano, S. Vincenio, thro- 
nende .Madonna 32U 

Genua, Dom, Grab des Kar- 
dinals Luca Fieschl 183 - Pa- 
lazzo Bianco, Orab der Kai- 
serin Margarethe v. Giovanni I 
Pisano 137, UJ 

St. Gille«, Kirche, Portaldcko- 
raiion !U 

S. Oimignano, S. Agostino, 
Bartolo di Fredi, Fresken 

- Collcgiata. Barna. Fresken 
I 278, Abb. 22i - Bartulu dl 
I Fredi, Fresken 283 - S. Pie- 
' Ire, Barna (7). Fresko 21Ji - 

Rathauisaal. Lippo u. Mem- 
mu dl Filipuccio, Maestil 27? 

- Sala del ConsigUo, Fresken : 
Tia I 

I S. Giovanni Valdarno, Olo- 
! vannl del Biondo, Maricn- 

krOnung 3U5 
! Gloucester. SIg. Parry, Ma- 
( donni 313 

' Gältincen. UnivcrtilAt. Jacop« 

del Casen tino (?) 235 
' Grado, S. Piero, Fresken 211 
I Groppoll, S. Michael lU - Villa 
' Dalpina LL2 



Qubblo. S. Maria de'Laid, 
Guido Palmerucci, Fresken 
312 - S. Maria Nuova. Fres- 
ken 3i2 - Kathaus, Guido 
Palmerucci, Fresko 312 

Mlghnam Court, Sic. Parry, 

Bernardo Daddi 225 
Hildesheim. Dom, BernwardtOr 

21 - Tautkestel ». 22 

Ivrea, .Mitsale &2 

Burg Karlstein (Biihmen),Tom- 
maso, Tafelbilder 322 

Köln, Wallraf-RIchartz-.Mu- 
seuin, Spinello .\retino 31i 

Konitaniinopel, tiagia Sophia, 
Kapitelle GH 

Lentale, Kirche, Fresken 331 - 
S. Stefano, Fresken um 1370 
3ü(i 

Liverpool, Walker Art Oallery, 

Simone Martini 211 
Lodi, S. Francesco, Fresken au* 

der ersten Hälfte des Ii, 

JhdU. 331 - Tauf« Christi 

33Ü 

London. SIg. Benson. Duccio, 
1 Predellenbilder 239, Abb. 
122 - Lippo Mem'mrilll - 
Britisches Museum, Zeich- 
nung für die Domkanzel Flo- 
renz - Buckingham-Pa- 
last, Triptychofl In der Art 
Ducdas 23ä .Nalinnal-Galerie 
Niccolo dl Quonaccorso 2!i:>- 
Jacopo dl Cione (7). KrO- 
nungstafel 305 - Duccio, Pre- 
dellen 232 - Triptychon in 
der Art Duccios238- Pietro 
Lorenzetli 2äi - Margaritont 
von Arezzo 252 - Oiusto dl 
Giovanni di .Menabuoi 325- 
Urcagna 302- Ugolino da Si- 
ena, Altaraui S Croce, Florenz 
242, Abb. 195- Victoria- und 
Alberl-Museum. Nardo. Ma- 
rienkrOnung der Jonides SIg. 
JIM - Verkündigung u. zwei 
lirzengel 111 
S. Lorenzo alle S«rr« bei Rap- 
palono, Pieve, Grab des Cac- 
ciaconie L51 
Lucca, S. Angeio in Campo IIA 
- Dorn LUt - Dom, Fassade 
L21 - Nicola Piiano 128 
oinopera, Altartraginent 
LM - S. Frediano Lül- Fas- 
sadenmox,sik 231 - S. Giulia. 
Kreuz 23Ü - S. Maria del 
Servi, Kreuz 230 - S.Michel«, 
Kreuz 230 - Museum, Engel 
IM- Pinakothek, Berlinghi- 
erl, Kreuz aus dem Convcnto 
degli Angeli 222 - Deudato 
Oflandl, Krviitix aus S. Cer- 
bone 231 - Reliefs 112) - S. 
Salvatore UÄ 
Lyon, Museum, Verkündigung*- 
grupp« im Stil Ninos Ob 

Macerta, Dom, Nuzi, Tripty- 
chon 31S 

Mailand. St. Ambrogio, Altar- 
bekleidung 21^ 11 - Apsis- 
mosaik 319 - Bogenfresken 
62- Clborium Uber dcmtloch- 
altar 68)70 - Frcukenxite 
32a - Kanzel Ii - Kapitell« 
lA- Vorhof 21- Ambrosiana, 
alte Zeichnung nach Giotto 
2fla - Bibliotheca Trivul- 
ziana. Beroido Kodex 332 - 
Brera, Maricnkronung Nr. 
222 320 - SIg. Cagnola, Ja- 
copo del Cascnlino 225 - 
Chiesa rossa. Christus In der 
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Pisa 



Maiulorla 330- Dom lU, ISÜ 
- Skulpturen IfiÜliSrAbl). 
Ifil- Eriblscheniches PalaU. 
FrukfnrMte 331-8. Eu- 
ttorKlo, Altar m^- Area de» 
hl. Petrus IM - üiovanni dl 
Balducci«, Area 150- Griber 
de« Stefan L und L'berlo III. 
Viuunti L3ii - Kapelle der 
Magier, Alur IML - Hoch- 
altar LS£1 - S. Marco. Grab 
de* Lanlranco Setlala 150, 
]£i - Grab des Salvarlnö 
Allprandl rw, 192 - MelMger 
in Fieiko ül - .Museo archeo- 
logico, Sarkophag des Gio- 
vanni da Fagnano Li2- Oio- 
vannl dl Balduccio, Portal 
iSa - Grab des Darnabö Vis- 
conti aus S. Giovanni In 
Conca UU. - Madonnen von 
den Stadttoren Ififi - Reiter- 
grab des Barnabb Visconti 
122 - Palauo della Raglone. 
Reiterrelief aa - Poldi-Per- 
loli-Museum, Ambrogio Lo- 
reniettl 211i - Slg. Trivulil, 
Giovanni dl Balduccio, Orab 
ISO - Slg. Veraocchi, Cima- 
bue < 7), Madonna 2ä& 

Mantua. Kirche del üradaro, 
Abendmahl 32Q .Mathuus- 
konimentar aus S. Benr-detto 
di Pollroiic üä - Psalter aus 
S. Benedettu di Polirane 

S. Maria del l.^ga bei .Moseufa 
110 

S. Martlno a Mensola, Taddeo 
Oaddl, Madonnentriptychon 
m. 

Maas« .Marllima, Dom, Gio- 
vanni PIsano L3Sl - Coro di 
Grcgorlo, Area des hl. Cer- 
bone 151. LU - Ambrogio 
Lorenünt, Altartafel 2Sfi 

Mtnuno bei Casole LLä 

.Messina, Dom, Ooro dl Orego- 
rio, Grab \hL. IA2 

Mocchirolo, Fresken 331 - Fraf- 
ken um 1370 aU 

Modena, Dom US2 - Inschrift 
Uber dem Hauptportal 2St - 
Hauptfront !& - KanieJfrag- 
mente ai - Porta del Prlndpl 
76. 79/80. a2 - Porta delU 
Peschiera Tfi, aa - Umrah- 
mung des FTauptportal» I£ - 
Relief der Wahrheit U - Se- 
rafino Scrafini, Altar JStt - 
Galerie, Tommaso 327 - Mu- 
•to Civico. Kapitell HI 

Monnpoli, Dom, Skulpturen 



Monreale, Dom IIB - Mosaiken 
31 

Monte Caulno 49^ :kL U - 
Capella del CrocefiSM S2 - 
Exultetrollen 56. U - Minia- 
turen ISU - "Predigt-Hand- 
schrift des Mönches Leo 55/6 

Monte Ollveto Magglore. Klo- 
ster, Spinello Aretino, Altar 

313. au 

MöüTe San Savino, Margsritone 
von Areiio 25Z 

Monza, Dom IB2- Kniserkanzel 
lüä - Pallotto IM - Mattco 
da Camplone, Fassade XäA 
Kaiscrkanzel 192 ~ Palast der 
Königin Thcodollnde, Fres- 
ken &i 

Münclten, Slg. Nemes, Bernardo 
Daddi (7)228 - Pinakothek, 
Diptychon Nr. 9T9 u. 980. 
321. ■ Ulottowerkstatt 2fiä - 
Starnina (?l 313 - Antonio 
Venczlano ( 7) aüü - Staats- 
bibliothek, Evaneeliar Hein- 
richs II. LI - Giovanni di 



Bencdetto da Cotno. Gebet- 
buch der Bianca v, Savoyen 
332 - Psalter aus der nOrdl. 
Lombardei 02 
Murano, Dom, Halzrellef des 
hl. Donatus lai - Stifter- 
portrAts neben dem Kellet 
des hl. Donato 32Q 

Naumburg, Dom, Stifterfiguren 

Neapel, S. Antonio, Niccold dl 
Tommaso 31U - Camaldoli, 
Kloster, Spinello Aretino, 
Altarbild 313 - S. Chiara, 
Timo di Camalno. Orab ij^ ■ 
üriber Isabellas und Rai- 
mondus del Balio i£i Grab 
l^dwigs von Duraiio IM - 
Legende der hl. Katharina 
149 - McrlottOKrab Ifii. Abb. 
lAl - Minutolngrab Ldl - S. 
Domenico .«aggiorc. Ohisii, 
Gemälde Hü S. Incoronata, 
Fresken des U. Jhdts. 31il 
S. Lorenzo, Timo di Camai- 
no Gräber ua - Fresken 
3ia - Grab der Herzugin 
Catharina von Calabrien läil 

- S Maria Donna Regina, 
Timo di Camalno. Grab IM 
-Cavallmi, Fresken 213. 214. 
3IB. Abb. LLi - Tr"^.flar: 
liriA, Museum, Timo dl Ca- 
malno I4Ö - Nat.- Museum, 
Bilder des Ii. Jhdts. aus S. 
Incoronata 318, Abb. 2iJ - 
Taddeo Oadai~22i - Simone 
Martini 2LL 2IA - S. Restl- 
tuta. Lellus ( ?). Mosaik ilh 

- SchluD, Glotto 

New Häven. Yale Universität, 

iarves Slg. 3 Tiifelchen in der 
rt Berti nghieris 231 - Mag- 
dalenenmelsler ( ?), Madonna 
2Ü- Orcaena(?), Petrus und 
Johannes 3112 
New York, Slg. Blumenthal, 
Altar 24fi - Timo di Camalno 
14H - Bourgois-Galerie, Csci- 
lienmeister (?) 2^ - Slg. 
Clark, Andrea Vannl 'äil - 
Slg Goldmann, Relief mit 
thronender ^taria liü - Slg. 
Hamilton, Clmabiie. drei Ta- 
felchen 2^ - Historische Oe- 
sellschaft, Taddeo Oaddt 2!M 

- Nardo ( ?) 3M - Slg, Leh- 
mann, Taddeo Gaddi Hü - 
Ambrogio Lorenzetti 2hä •- 
Metropolitanmuseum, Tad- 
deo Gaddi 2SU- Glottowcrk- 
statt 2äS3. 

Nonantola bei Modena, Abtel- 
klrche, Reliefschmuck des 
Portals ai 

Orlstano^ Sardinien, S. Fran- 
cesco, NIno, Bischofsfigur llfi 

Orvieto, S. Agostino N'lcolo dl 
Nulo, Holzkruzifix LU - 
Dom 154 - Fassade II, 153— 
LS& - Fra Gugllelmo lü - 
Orcagna, Mosaiken 3m - 
Piero dl Puccio, Chorfresken 
.tn - Pieio dl Pucelo, Mo- 
saiken der Fassade 311 - 
Pfeilerrellefs m - Sakristei. 
Nicolo di Nuto, Holikruilfix 
liV3 - [>omopera, Simone 
Martini, Polyptychon 2IA - 
Uppo Memmi, Madonna del- 
U fAisericordla 277^ Abb. 223 

- Madonna aus S, Francesco 
212- Statuen IM. - Orab des 
Wilhelm de Braye, Aniollo 
dl Cambio liä - Servilen- 
kirclie, Coppo di Marcovaldo, 
Madonna Üi. 



Oxford. Christ Church College. 
Pacino dl Bonagulda ( 7) äu 

Padua, Akademie der Wissen- 
schaften, Guarlento 321 - 
Arenakapelle, Qiotto, Fres- 
ken 241, 2lX)-2ö2. Abb. 210. 
211 - Giovanni PIsano 
140. 141 - Andrioio de Sanc- 
tis, Orab 190- Baptisterium, 
Giusto dl Giovanni dl Meiu- 
buol, Fresken 324, Abb. 2^1 

- Dom, Giovanni Oalbano, 
BpUtolar mit Miniaturen 32u 

- Ereniitanikirttie. Fresken 
der Augustinusk^pellc 325 - 
Guarlento. Chorfresken 321 

- .Vtarienkränung Uber dem 
Sarkophag des Dutto 326 - 
Andrtolo de Sanctis. Gräber 
189 - S. Giustina. Sarkophag 
des hl Lukas 183 Sakristei, 
Portalskulpturen des gleich- 
namiRen Klosters an - Kapl- 
lularblbliotlick, Nicoletto Se- 
mitecolo, ä Tafeln von 1367 
323 - S. MIchelc, Jacopo, 
Marlenz>;klus 32& - Museum, 
Giovanni da Bologna 323 - 
Guarlento 324 - Oratorium 
des hl. Georg, Altichlero und 
Avanzo, Fresken 325, 321i - 
Palast, Altichlero üiia Avan- 
zo. Fresken Im groUen Saal 
323 - Palast der Carraresen, 
Guarlento. Fresken 22A - 
Palastkapcllc. Guarlento, 
Fresken 32J - Pinakothek, 
Lorenzo Vcneziano 322 - 
Santo. Grab des Rainero de- 
gli Arsendl lyo^ Abb. 152- 
Giustu di Giovanni di .Mena- 
buoi, Fresken in der Capella 
S. Luca 32A - Kapelle S. 
Feiice im - Altichlero und 
Avanzo, Fresken 324 

Palermo. Mosaiken 31 - S. Ni- 
colo Reale, Antonio Veneziano 
( 7) Tafel 3Qa 
Paris, Slg. Artaud de Montor, 
Pucdo dl Simone SOü - Clu- 
nymuseum, Holzengel 176 - 
ehem. Slg. Le Roy, Giovanni 
da .\lllano ( 7) iüB - Louvre. 
Clmabue ( ?), .Madonna aus S. 
Francesco In Pisa 2^ - Ber- 
j nardo Daddi üuti - Passaden- 
I rigur vom Dom. Ftoreni 112 
I - Qiottowerkstatt 2fi& - Si- 
I mone Martini 222 - Mdstcr 
des Geurgskodex 22& - Lo- 
renzo Veneziano 322 - Mus*e 
des Artsd^cor , Tafelbild thro- 
nende Madunna. 246 - Natio- 
nalbibliuthek . Psalter des hl. 
Ludwig 2Ü f. - Giovanni dl 
Benedetto da Coino, Werk- 
statt, Gebetbuch (cod. lal. 
757) 332 
Parma. Baptisterium, Johan- 
nisfresken 32Q - Skulpturen 
im Innern über den Türen Öl 

- Kneelflguren m den Nischen 
des Erdgeschosses iU - Mo- 
naurellefs i21 - Pinakothek. 
Tafel des hl. /enobius aus 
dem Dom. Ftoreni 231, 243 

Pavia, S. .Michele H"^ Fas- 
sadenrcliefs Ii - .Museum, 
Blschofsllgur In Hochrelief 13 
' Palazzo iMalasplna, Slcln- 
sarkophag der Teodota QI - 
S. Pietro In Ciel d Oro Ii. - 
Area des hl Augustinus 
102, Abb. Lifi - S. Teodoro, 
ITcsko 3211 

Perugia, Brunnen, Arnolto dl 
Caniblo \iSi - Nicola PIsano 
132 - Giovanni PIsano L3I - 
S. Domlnico. Arnolfo di Cam- 



bio 144 - Dommuseum, Tri- 
ptychon 313 - S. Francesco al 
Prato, Fresko mit Tod Marlac 

312 - Galerla nailonale, 
Kreuz von 1272 222 - Kreuz 
mit der GelQelung 214 - 

I Rosenvninder der hl. Ellsa- 
I iMth 312 - Museum, Brun- 
nenstUckc, Arnolfo di Cam- 
< bio 144 - Kruzifix (Nr. 18) 
221 - Kruzinx von 1272 ZST 
I - Palazzo communale, Figu- 
1 suren vom Tor L41 - Fresken 
1 In der Sala del Notarl 211 - 
Pinakothek, Kalbd^urenblld 
der .Maria 23S - Vigoroso, Ma- 
donna 234 
Peseta, Museum, Buffalmacco 
( 7) 267 - S. Franzesco, Bona- 
ventura Berlinghlerl. Altar 
230 Abb. Ui3 
PhHädelphla, Slg. Johnson, Ag- 
nolo Oaddl 3i] - Geburt 
Christi 215 - Glottoschule 
270 

Placenza, Dom, Madonna 32Q 

- Portal A2 - Ncbenportale 
der Hauptfront Sä 

Piove di Sacco, Maestro Paolo 
(7) thronende Madonna 321 
Pisa, Baptisterium IIS. 1 18. 119 

- Kanzel 124, 124 - ölovänni 
PIsano L3Z~- Campo Santo 
115. ILli- Aedicula über dem 
Eingang III - Andrea da 
FIrenze, Fresken 306. aül - 
Capella Aulla, Nino, Scar- 
lattlgrab 12^- Christus in der 
JMandorla 1 46 - Francesco da 
Volterra (7), Fresken III - 
FrelflRurtn vom Grab Kaiser 
Heinrichs VII. III - Fresken 
nach 1350 315. 3lt>, Abb 248, 
24a - Taddeo Cäddi, HlöSs^ 
tresken 2!a. - Giovanni di 
Giovanni 31S - Giovanni PI- 
sano 14Ü - Piero dl Puccio. 
Fresken an der Nordwaocl 
311 - Antonio Veneziano, 
Fresken der Rainerlexende 
308. Abb. 244 - S. Caterlna. 
Simone .Martini, Altarblatt 
274 - NIno, SalUrcUlgnib m 
Abb. 143 - Francesco Tralnl. 
Altar 311. - Verkündigung 
176 - Dom 1 1 8 - Apsismosai k 
246. Abb. Uta - Timo di 
Camalno HI - Clmabue, Jo- 
hannes Im Apsisinosaik 248. 
Abb. \S& - Giovanni di Cö«- 
clo del Gese. Chormosaiken 

313 - Grab des Kaisen Hein- 
rich VII. 146, 141 - Kuppel 
3Ufi - Olovannl PIsano 137. 
IIS - S. Francesco, Ta<13<o 
Gaddi, Fresken 223 - Tom- 
maso Pisano. Altar Ufi - S. 
Fiediano. Kreuz 229 - Ohe- 
rardescagiab llfi S. Maria 
della Spin« \Mt - Hochaltar 
LIü - Nino, »Äugende Ma- 
donna 1I£ - St. .Martha, 
Kreuz 224- S MaHino, Nino 
(7), hl. Martin 176, Abb. 144 

- Enrico dl Tedice, Kreuz 
224 ,Abb. las - S. .Michele 
in Borgo 146^ 147^ Ua - Mu- 
seo clvico, Altartafel mit 
Christus aus S. Sllvestro 221 

- Altartafrl d. hl. Katharina 
aus S. Sllvestro 221 - Bar- 
natw da Modena 321 - Timo 
di Camalno 147 - Giovanni 
da Milano 3Qa - Holzmaria 
176 - Kreuz (Nr. 151221.224 

- Kreuz und Kreuzabnahme 
220 - Marientafel (Nr. 7) 22». 
23», A bb. 1112- Simone «5?= 
lirti 211 - Jacobo di Michele 

314 - Giovanni di Nicola 3U 



PUtoJa 



Sorgiano 337 



- DeodOo OrUndl, Maria u. 
i Hein» 331 - thronend« 
Maria ZoJ - Cecco dl Pletro 
iia - Tafel der hl. Anna (Nr. 
16) 22tl - Kranccsco Tralnl 
nh ~ VerkündlKUHK IM ■ S. 
Pierino, groBes Kreuz 22a - 
S. Pletro a Orado, Hrctken 
321 - Priesterieniinar. Fran- 
cesco Train! 315 - S. Raniero, 
Glunta, Kreuz 22fi - Kruiilix 
de» üiunu PIsano 22a Rat- 
haus. Giovanni dl Coiclo del 
Oe»e. FrMken Iii 

PI 510 ja, S. Andrea Lll - Gio- 
vanni Pluno 136 - S. Bartn- 
Inmmeo in Panuno 120. 122 

- Oom. Grab des CIno dl Slni- 
baJdl Uil - Kanzel L22 - 
Kanzel, Fra Quglielmn 144 - 
Kreuz mit fi SeMenszenen 2dl 

- Coppo dl Marcovaldo, Fres- 
ken ZU - Nicolu Pluno UZ 

- Silberpallotto» Abb. 
124 - S. Francesco, l'uccio 
Capanna, Madonna in der 
TUrlunette m Abb. 22li - 
Taddeo Gaddl, Fretken - 
S. üluvannl Fuorclvilas Iii 

- Taddeo Oaddi, Potypiy- 
chon 2Ü3 - Giovanni Pisano 
137. 14Ü - S. Uuiseppe 122. - 
Museum, -Magditlenenmelster 
(7), Altarufel aus S. Fran- 
cesco 

PIzzlKlieltone, S. Bassano, Oio- 
vanni dl Balduccio, Relief» 

lao 

Plausdorf, Sil. v. Ooldammer, 
Bernardo Daddl <7) 298 

Poitier», Palast 21fl 

Poniposa. Refektorium, Qlull- 
anu da Rimini (7), Fresken 
32». Abb 2La 

Prata Ansidonia UÜ 

Praio, Bernardo Daddl, Poly- 
ptychon 2afl - Dom L2Ü - 
Agnolo Gaddl, Fresken L d. 
Kapelle d. hl. CIntola 310.31 1 

- Fresken der Johanne»- und 
Margarelenlegende älÜ- Gio- 
vanni HIsano 13T. Ua - 
Galerie, Oiovannl da Milano 
aOZ - Kastell Friedrichs 1 1. 
127- S. NIcol«, PorlallOiiettc 

am 

Provldence,(Amerlka),Muicum, 
.Madonna 168 

Ravello, Kathedrale lüfi 
Ravenna dl - S. Giovanni 
Evangehsla, Vorhalle lüä - 
S. Maria In Porto fuorl, Fres- 
ken aus dem .Maricnleben 328 

- 8. Vital*, frühbyzantlnl- 
iches Mosaik U 

RIchmund, SIg Cook, Naddo I 
Ccccharelli 2m 

RIcnano Flamlnlo, SS Abbon- : 
dio cd Abbondanzio, Fresko 
45/6 I 

RImlnl, S Agostlno, Bitino da 
Faenza ( ?) Fresken üiS - S. 
Ouiliano, Bitino da Facnza, 
Altar - S. Maria dl Poin- 
posa. Vitale da Bologna, 
Fresken 328 

Rom, S. Ratblna, Grab des 
Stefano del Sutdl Hü - S. 
Bartolommeo all' sola 112 - 
S. Cecllia. Apsismosaik 32. - 
ArnoKo dl Cambio, Taber- 
nakel Iii - Cavalllnl, Fres- 
ken 210. 212 At>b in 
CavalUnl, "Wifltgerichtskoni- 
posltlon Ififi - Zerstörter Trl- 
bUnenboaen 3^ - S. Cesareo 
Li2 - S. demente. Apsis- 
moMlk 195. IWK l»7. Abb. 

laa Fnnn!*irffii"^nier. 



klrche 5, 32^ 30. 32 - Fresken 
37:39. • ^17«. 46 iH, H - SIg. 
Corsini, uiovanni da Milano 
;ilja - SS Cotma e Damiano, 
Fresken lyD, 2m - Mosaik a. 
d, IL .IhdtTV ai- S. Crlso- 
gno. i. S. flruogno - Unter- 
klrchc. Fresken S. Croce 
in Oerusalemme, Fresken 
105, IWt. laa - S. Francescn 
aRIpa. Cavalllnl, Fresken 
210 - Ual. nazIonaJe, Gluslu 
dl Giovanni dl .Menabuoi, 
Skiizenbuch 32J - S. Giorgio 
In Velabro. Fresken ZU - S. 
Giovanni in Laterano 1 1 2 - 
Grab des Rtccnrdn Anntbaldl 
ITH - Tabernakel LHü - Tor- 
rill, Apsismouik207,208 - S. 
Giovanni a Porta lalina, 
Fresken lyS, lüR - S. Gio- 
vanni e Paolo, Chrlslustresko 
2SU - L'nterkirche, Fresken 
41 ,'2 - S. Grisogno, Caval- 
tinl. Fresken 210, madonnaZU 

- Lateran, Clborium des Dei>- 
datii« Uli - Freiken Im Sit- 
zungesaal HB. Giotto (7), 
Bnichttilck aus dem Porti- 
kus 2iiU - Glottinn. Fres- 
ken 'lnä - Grab des Kardi- 
nals Duraquerta dl PIperno 

- Grab des Kardinals 
Giuttlnlano 178- Kreuzgang 
II I ■ 1 1 2 - Laleranmuseuni, 
Fresken aus S. Aanesc 2Ü2 - 

- S. Lorenio luori L m. III. 
112 - F/etken ISfi - FresJTfn 
202, Abb 1£1 - Vurhatle, 
Fresken 21i5 - S. Marco. 
ApBlunosalk 3li - Trlbu- 
nenbogenmutäTk 37^ 4B - S. 
Maria Antiqua am Palatln 
33. 34^3^ aS - S. Maria Ara- 
ccl) IVi- Fresko am Grab de» 
Kardinals .Matten d'Acqua- 
snarta 206. Abb. LM - Grab 
WS Kardinals .Matteo d'Ac- 
quaspart.i 119^ Abb. Ifit - 
.Madonnenmo!iatk 2Üfi - S. 
.Maria In Coamedm Hl - Cl^ 
borlen Hfl - Fresken am Tri- 
bunen bogen 3^ Fresken im 
Langhaus 3!>7^n - S. Maria 
.Magglore, Arnoiro dl Cainblo, 
Praesep« 145 - Fresken mit 
Pri>phetenbusten 202 - Grab 
des Bischofs Oonsalvo Rodrt- 
fuez Uä - Grab des Kardi- 
nals Gonsalvn 2ljä - RusutI, 
Fauadenmosalken 215 -Tor- 
ntl, ApsismuMlk I9e. 207, 
20«. 209. Abb. leTjrm ^-T. 
Maria sopra Minerva, Gio- 
vanni dl Cosma, Grab dea 
Ouglieimo Durante 179^ ZOfi 

- S .Maria dclla NavTceTIa 31 

- S. Maria Nuova, ietzl S. 
Francoca Ronmna. Apsis- 
moaaik IflS-l'JH - S. .Maria m 
Pallaria. heute S. Sebaslla- 
ncllo, Fresken 40.41. 42. 43. 
45, aü - S. Maria ln~Tr5J^ 
levere Hl - Altar und Grab 
des Kardinals Philipp von 
Alent;on 180, Abb. Ulj - 
Apsls- u. raisadenmmaik 
las - 15k. Abb IO<i UU - 
CävairmTTMosaikeirziu 211. 
Abb LIÜ - MadonifäTE^ 
S. Maria in Vita Lata, Unter- 
kirch«, Fresken 41! - SS. 
Nereo «d Achllleo ü - Ora- 
torium Johannes VII an S 
Peterai - Oratorium S.Venc- 
tiano am Lateran 31 - Pa- 
lazzo Venezia, Berllnghicri. 
Kreuz aus S. Donino, Lucca 
Jau - Tatelbild In der Art de* 
Cavalllnl 2U - Madonna aus 



to. Holz 172 - Simone 
linl 211 - Tafel a2J - S. 



Acuto, 

Mart 

Paolo luori L m. III. 112 - 
Apsismouik 195, ' gS - Ar 
nolfo di Cambio. l'abernakel 
XäL - Cavalllnl, Fresken 

- Fresken des Langhause« 
210, Abb. IM - Fretko Uber 
dem Eingang 213 - Mosaiken 
von der Fassade 21i - Fres- 
kenzyklen im - Kreuzgang. 
Abendmahlsbild M - PiUh- 
chrlstllches .Mosaik LSÜ - 
Paschalismnsaiken 32 - SIg. 
Pasini, Barnaba da Modena 
(7), HImiiielltthrt 322 - S. 
Passera. Apsisfresken - 
S. Peter III - Fresken d«5 
Papstes Forninsus aü - Olot- 
lo. Altarlalel 254, 25L Abb 
207. 2LI!i - .\jvTccllä~gi4. 2ill 
^Tlrotlen.Orab BonifazVill. 
Amolfo dl Cambio li^ - 
Kapitclarchiv, Georgskodex 
277. 2U1 - Sakristei, Giotto 
IST. 25B. Abb. 21.17, aa - 
Alte PctersbasiincST Apsls- 
mosalk LÜU - Frcskcnzyklen 
IM - Vorhall«, Fresken 214 

- F*rlvatl>esitz. Franziskus^ 
meister zwei Apostel 2.M. 
Abb. 2U2 - S. Prassede.'Ttp^ 
slimosalk 33 - Fresken des 
Querschitfes 33 - Grab des 
Kardinals Anchlera 17H Abb- 
liä - SS. QuattrI Coronall, 
Sylvesterkapclle Fresken 
1Ö5, 200, 201, Abb. l£2 - S. 
SäBa. Oratorium der hl. Sil- 
via. Fresko iQ - S Sabina 
LU. - Sancta Sanctorum, 
Fresken 214 - Mosaiken 199, 
206 - SIg. SIerblni. GloTTS: 
schule 22iQ - Pletro Loren- 
zeltl 2aQ - Simone Martini 
(7) 2la- ehem. Sie. Stroga- 
noff. Aposlelkupfe 211 - Duc- 
do, Oattesmutter 2J3 - Si- 
mone Martini - Matteo 
dl Pacino aiiS - S Tominaso 
InFormI». Chrljtujfreska 2Ü3 ' 

- S. l.'rbano alU Caftarella i 
bei Rom. Fteskenzyklus 41 , 
44/5 - Vatikan. Bihliulhek, I 
Benedikt- u. Maurus-Hand- . 
schritt M - Psalter aus Bob- { 
blo 02- Gal«rie. Giovanni del 
Blondo 305 - Bernardo Daddi 
^7.2Slfi- Agnolo Gaddl ajl 
■:^>l*»l 318 - Pietro Loren. ! 
leltl 2811 - Margarilon« von 
Arezzo 252- Simone Martini 
(7). segnender Christus 273- 
Nuziaifl Vatikanische Grot- 
te, Butlr Benedikts XII. 179 

L« Rom bei Florenz, S. Lo- 
renio, Taddeo Gaddl, Marien- 
Ufel 2ai 

Rossano, Ponte asslera. Kreui 
22ü 

Rovezzano, S. Andrea, Ma- 
donnenbild - S. MIchelc, 
Magdalcnenmelsler (7). Ma- 
dunna 2ü 

Ruvo, Kathedrale, Portal U12 

Salaio, Fresken nach 1366 3a& 

Salzburg, Antiphonar von St, 
Prier älf. 

Sarteano, SS. Martino « Vitto- 
rlo, Glacomo di Mino, Ma- 
donna 2811 

Sarzana, Kreuz v 1138 22 

Scala bei Ravello HJg 

Scn>. Kathedrale, Olasfensicr g 

S«llignano, SIg. Berenson, Sl- 
inun« Martini (?) 221 

SIena, S. Agastino. Simone 
.Martini (71. Agostinolcgende 
22fi - LIppo Mcmmi. Tafel 



Vitzthum -Vo Ibach, Malerei und Plastik des .Mittelalter« In Italien. 



277 - Akademie, Altarbilder 

(Nr 6 u. 7) 231 - Benizzi- 
Predella laT- Bildtafeln (Nr. 
In. 5) 221- Bernardo Oaddi 
(?). Kreuzigung 295, 2aS - 
Duccio, .Madunna mit .1 Fran- 
ziskanern 2.17. Abb. IM - 
Duccio. Polyptychon (Nr. Mi 
23a - Duccio, Trlptyciion 
(Nr. 35» 2118 - Bartolo di 
Frrdl~2a - Paolo dl Gio- 
vanni Fei 282 - Pallotto (Nr. 
15l235.AI>b. IBB- Ambroglo 
Lorenzettl a2- 2äß - 
Pletro Lorenzelti (Nr, Ol) ^ 
■ Pletro Lorenzctti. Predel- 
lentafeln 281 - L'gnIIno Lo- 
renzetd (Nr.42-4 l) - Ma- 
donna aus S. Chiara (Nr 39) 
212 - Giacnmo di Mino 2^ 

- I'aliotto von 1215 (Nr. I) 
222. 232 - Petrusaltar 222 - 
üreiteilise Tafel (Nr. 8i 234, 
Abb. ml - Tripiychon U^. 
47J 230 - Andrea Vannl 2!U 

Andrea Vanni (7) 2ä2 - 
Archiv, Ambrogin Lorenzetli 
BIccherna-Deckel 285 - S. 
Bernardlno. Giovanni dl 
Agustino, .Madonna lU - 
Dom Iii- Oiovannl dl Aco- 
stino. Madonna 122 - Ca- 
pe IIa del Voto. .Madonna 233 

- TImo dl Camaino Uli - 
Simone Marlini. Verkündi- 
gung 2I& - Giovanni Plsano 
137, 139, 14«- Nicola Pisano 
TW. ntT'l - Dombibliolhck. 
nö|Mr~VTnnl, Choräle 1 

- Domopera. Duccio, Macstü 
23<i. 239- 42. Abb. I9i-iu:t 

- Ambroglo Lorenietli, Alt 
larteile 2u3 - Pietro Loren- 
zetli. Oet>urt Mariae 282 - 
Madonna 233 Abb. Lfii - S. 
Dumenicü^ Andrea Vanni. 
Frrsko der hl Katharina 2m 

- S. Donienicoe Sisto, Lippo 
Vanni 288 S. Francesco, 
Ambrogio Lorenzctti, Fres- 
ken 2H3- Andrea Vanni. Ma- 
donnenhalbflgur '£jX - Gale- 
rie, Bernardo Daddl 233 - 
Kreuz 221 - S. Maria dcgli 
Servl. Coppo dl .Marcovaldo, 
Madonna 243, Abb. \ai - 
Museum, "SiSrnello Aretino 
314 - Palazzo Publico, Ver- 
kündigung Uül - Palazzo 
Saraceni, Madonna aus Anl. 

Jh 222 - AUdonna als 
H ypsoly lera 233 -.Mu t ter liehe 
Madonna 233 - Rathaus, 
Guido da Siena, GroQ« Ma- 
donna aus S. Domenico 233, 
Abb. 18ä - Saal der Neun, 
Ambrogio Lorenzetti, Fres- 
ken 2X3 2lil - Rathaussaal, 
Simone Marlini. Majetlas 213 
276,^ Tat. XVI - Scalahospi. 
tal, bcid« Lorenzetti, Fresken 
279 - S«nilnar, Ambrogio 
Lorenzetti, Stillende .Madun- 
na 284, Abb. 228 - Lippo 
Vannr"^2i!Ö - Scrvlklrche. 
Pleno Lorenzelti. Fresken 
21L1 - CuppD di .Marcovaldo, 
Madonna 222 - Lippo Mcm- 
mi. .Madonna 2IÜ - Glacomo 
dl .Mino. .Madonna 2ää - S. 
Spirlto, Andrea Vannl, Ma- 
donnenhalbflgur 2H7 - S. 
Stefano. Andrea Vannl. Al- 
tartafel 2!ll 

Sigmaringen, .Marstro Paolo, 
Maricnkrönung 221 

Solaro, Fretkenzyklus um 1366 
231 

Sorgiano, Margaritonc von Arez- 
zo, hl. Franz 2&2 

22 



338 Spoleto 



ORTS-VERZEICHNIS 



Wien 
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Frc»krn 251, ABB! 2£a - S. 
Paolo. PftsTtn 2i2 - S. Ple- 
tro LL2.- Haihaui LL2 
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Oaddi 5*4 - ninttf.tjhiii»aTn 

Stutlitari, Maestro Paolo, üol- 
teimutter J21 

Subiaco. Sacro Speco, Bama 
(7), Prtiktn dtr Otwrkirclic 
22a - Fretken der Unter- 
MtclW und ORcorluikapclle 
203. aiM. Abb IM - Untcr- 
klrehTzLs 

Terano, Portal 138 
Ttrtnzano, Pacino dl Boita- 

gulda <7), Polypiyclion 22J 
Tivoli, S Francesco, Darto- 

lotnmco BoliarinI, Madonna 

2Ba - S. Silvtstcr. Ap5is- 

treiko ü - Frrtito ua 
Totentino, S. NIccoM. Oiovanni 

Baronilo <7), Frciken 3211 - 

Fretken 312 
Torcello tiel Venedig, Dom, 

Cliorachranken 
Tranl, Kathe<lralc, Hauptportal 

Trau inDalmatlen.Doin, Haupt- 
portal 117 

Trttta, S. Maria, Madonna 233 

Trcvito, Dom, Grab de« 
Biichoft Cattellano ila Salo- 
mont "** - Orab dct 8. En- 

. rico IIM- S. Francttco. Tom- 
mato, Fretken 323 - Mutcum 
Tommato 322 - S. NIccolö, 
Tominato, Fretken Im Kapl- 
teliaal 322 - Tommato, Ma- 
donna 322 

Troja(Capltanata), Dom, Bron- 
zetüren 103- Skulpturen UU 



I Troyet, Kathedrale, Elfenbein- 

katten im Schatz M 
I Turin, Oaleric, Barnaba da 
I MaOonna 327 Abb 2^ - 
Muteo civlco, Tirao di Camai- 
no lAL 

Udme, Sarkophac dei B. Odo- 

rico da Pordenonc 1&3 
Urttanla, PIctro da Rimini, 

Kr«izmx 3211 
Urbino, Galerle, Oiovanni Ba- 

runzio 32& 
Val dl Pcia, S. Catclano, Tafeln 

in der Art Ugollno da SIcnat 

212 

Valle Pror Porclancta bei Rot- 
dolo. S. Maria 1 m 

Venedig. Akademie, Jacat>elU) 
AltKrcngo 323 - Jacobello di 
Bonomo 321- Calerino 322 - 
Oiovanni da Bologna 221 - 
Madonncnrclief von <ler Scu- 
ola della Cantl IM - Maettro 
Paolo- Schule, Trlptychon 
Nr. LI 322, Abb. 2jl ■ Puly- 

tlychoir~Nr. 21^ 2li 3211 - 
orcnto Veneiiäiio :i22, Abb. 
3Sä - SS. Apotloli. Fretko 
um 1300 3^ Abb. 2^ - 
Frarlklrcbe'T'Molzitatue Sa- 
vclkM IM - S Uiovannl e 
Paolo, Grab de« Douen Marco 
Cornaro ITC. iHir lyO, Abb LSi 
- Orab dct l^ogcn Michcle 
MorofinI lüH - Grab det An- 
tonio Venler 188 - San Marco 
29 -, 2^ - Grab det Dogen 
Andrea Dandcilo 18«^ Uili - 
Hauplporul RelleTTge, 82 - 
Mategne, Lettner üiS~^ Mo- 
talkcn 31 - l^clicfplatlen an 
den AuOenw^ndcn aä - Re- 
tiett unter den Arkaden im 
rechten Seitenichitf m - 
Engel an den Pfeilcrecken der 
Kuppel itä - Sarkupliag det 
Dugcn Bartolumeu Gradc- 
nigo IM. - &. Maria della 
Salute, Sakfitiel, Hcllef aui 



I der Kirche SS, FIlippo e Oia- 
I como 22 - S .Maria dei Servi, 
Nicoletto Semitecolo, Frei- 
ken der Capella dei Cenlu- 
rlone 131 - .Muteum Correr, 
Lorcnio Venctiano 322 - Pa- 
I laizo Ducale, GuarientI, Pa- 
i radlet 323. 321 - Maettro 
Paolo, TäTel für die Kapelle 
' 321 - Stldfeniter UU - S. 
Paolo, Madonna mit Pclrut 
und Paului Lä2- .Madonncn- 
reliel iüL Abb. lAl - SIg. 
Querinl-Stampalla, Dontto 
I und Catcrino, MahenkrOnung 
322 - Scminarlo patriarcale, 
Sarkophag dct Oogen F. 
üandolo lil2 - S. SimeoBC 
Grande, Relief det hl. Her- 
molaut lÄl - S. Simone Pro- 
plieta. Grab det Simone Pro- 
□ heta L2ä - S. Zaccaria, 
Lorento Vencziano, Madonna 
322 

[ Vencre, S. Giovanni Uü 
Venota, Benediktinerkirche Lfll 
Vercelli, S. Andrea, Lunetten- 
rcliet det Unken Scllenportalt 
tfil - .Muteum, Fragmente 
einer Anbetung der Könige 

Verona, S, Anatlatia, Altl- 
chicro, Fretko üt>er dem Orab 
der Cavalll 321i - Grab de« 
Guglleimo da Cailel tuirco 
UU - Portal im - Baptltte- 
rlum. Relieft det Taufbek- 
kent 2 - Dom, Altar der hl. 
Agatha IM. - Porul 82, Si - 
Relieft det Pontile äfi^auf- 
; becken - Tautbrunnen 
186 ' Erzbitcbonicher Palatt, 
SiUende Madonna IM - S. 
Fcrmo, .Martino, Fretko ne- 
ben der Kanzel 321 - Fret- 
ko Uber dem Hauptelngang 
322 - Fretken von 1321 323 
- S. Ferino Maggture, Kaiiicl 



laa - PleUgruppen U& - 
Turone (?). Kreuzigung J2i 

- Orottenheillgtum bei SS. 
Celto e Nauro, Fretken dl - 
S. Maria antiqua, Fricdhof- 
Orabbautrn derScaliger 1 86 — 
IgT^Abb.läü- Scaligcrgraber 
IBT U3 - Muteum. Apottel- 
tUluette iM - hl. Martha 
■ut S. Fermo LB& - Fresko 
aut S. Triniti 32& - Turone 
323 - Scallgcr-Palatt. Altl- 
chlero und Avanzo, Fmicen 
325 - S. Zeno Llüt - Bronze- 
tür 72/73 - Chorbrutlung. 
.Marmorflgurcn HB - Chor- 
tchranken 185. 186 - Fretken 
320. 321 -~Fre»ko im Chor 

' 32r- KrypU, Sarkophag 23 

- Relieft an der Hauptfront 
ai - Portal 82^ a 

Vtzelay, Tympanon dl 
Vezzolano, Fretken 331 
VIboldone. Badla. Fretken 331 

- Fresken von 1349 3(Ü 
Vicenia, Kathedrale. Lorenio 

Veneziano, Altar 322 - S. 

Lorenzo, Portal 1H5. Itu> - 

.Museum, Maestro Paolo 321 
VJeo I Abate. Ambragio Loren- 

lettl, Marlentalel 2äA 
Villa Basilica. S. Mana Attun- 

U, Kreuz 22a 
San VIncenzo al Voltumo, 

Krypta, Fretken 4».M. 54.62 
Volterra, Area des hl. «.Jkuvlan 

152 - Grab det Ricdardi Lä2 

- Kapelle det Tarlatl 1A3 - 
S. .Michele, Fattade lü 

Vulturella, S. Maria, Madonna 
III 

Wien, SIg. Lanckorontkl, Fra 
Guglieimo lAi - Llechten- 
«tein-Oal., SImooe Martini- 
I Schule 223 - Muteum, Tom- 
mato 322 
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